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INTRODUCCION

La masica es un medio de expresion y transmision de ideas, pensamientos y emociones
a traves de los sonidos. Es un arte capaz de comunicar y llegar al alma de quienes la
escuchan, debido a que representa una vision de todo lo que existe, de lo que nos rodea,
de lo que somos. Nos brinda la oportunidad de abrir nuestros sentidos, desarrollar
nuestra mente, potencializar nuestras habilidades; en pocas palabras, enriquecer nuestra
vida. Y es el intérprete figura clave para dar vida a la mdsica, comunicando por medio

de su instrumento lo que el autor plasmé en su obra.

Al formarse como instrumentista, el estudio de las obras a interpretar requiere de
diversos conocimientos ademas del desarrollo de habilidades propias del instrumento,
que en este caso es el violin. Se debe analizar todo lo que influenci6 al autor para en ese
momento haber escrito una obra maestra, como el contexto historico, social, politico,
econdmico y cultural. Y por supuesto al compositor mismo en los aspectos relevantes
de su vida, como estudios, trayectoria, preparacion musical-artistica, situacion personal
y familiar, relacionandolos con la sociedad en la que se desenvolvié e influyd en su

pensar y sentir.

Se ha realizado un andlisis integral con la intencion de acercarse a la idea
musical que el compositor deseaba transmitir por medio de su obra. Se consultaron
diversas fuentes con la finalidad de obtener la mayor informacion posible y recopilar
datos relevantes e interesantes que presenten una vision mas enfocada a la obra y al
violin, pues coincide que todos los compositores de este repertorio sabian tocar dicho
instrumento. Por lo tanto, son obras de gran nivel técnico e interpretativo que requieren
de un estudio completo para poder realizar una interpretacion de calidad, que muestre la
habilidad técnica propia del instrumentista y también logre trascender hacia la

transmision de las ideas musicales.

El proceso de investigacion puede en algunas ocasiones estar limitado por la
falta de documentos especificos o de recursos para su obtencion. Sin embargo, se puede
obtener informacion de manera intrinseca, de la partitura o de la musica misma, sobre el
estilo, caracter y hasta las emociones del compositor. Ademas, después de realizar la
busqueda de informacion en diferentes fuentes, sean limitadas o variadas, se debe

proseguir con un trabajo introspectivo de lo que se entiende de manera personal sobre

Vi



las obras. Es la parte en la que el musico finalmente toma la obra en sus manos y realiza
su propia interpretacion, respetando la idea original del compositor pero dandole
identidad y autenticidad, pues cada intérprete tiene su estilo Unico, su propia voz. Y
entonces aquello que el masico ha comprendido, interiorizado y hecho suyo ahora debe

transmitirlo al mundo.

Se interpretan para estas notas al programa los dos ultimos movimientos de la
Sonata no. 1 para violin solo: Siciliana y Presto de Johann Sebastian Bach, el ler
movimiento del Concierto para violin y orquesta de Antonin Dvofak, obras completas
como las dos Danzas Espafiolas op. 26: Vito y Habanera de Pablo de Sarasate y la
Sonata “El Afilador” para violin y piano de Simon Tapia Colman, que es una obra

grande, con varios contrastes y pertenece al repertorio de musica mexicana.

Se ha procurado seguir una estructura similar en cada capitulo, que corresponde
a cada compositor. Sin embargo, el contenido a veces varia debido a la cantidad de
fuentes obtenidas y a las posibilidades que se tenian para la consulta de las mismas. Se
presenta un analisis completo, que proporciona una idea de la estructura y contenido
musical de cada obra. Se hizo lo posible por plasmar lo mas importante del contexto en
el que se desenvolvié cada compositor, y que estuviera relacionado directamente con la
obra. Respecto al apartado de interpretacion, en algunos casos se pudieron obtener datos
de fuentes especializadas que proporcionaron informacion valiosa y estudiada; por otro
lado, en las que no fue posible encontrar mas datos se hizo una propuesta de
construccion de la interpretacion, de como se puede llegar a la idea musical y
transmitirla, haciendo uso de la experiencia propia en el estudio del repertorio y de la

tecnologia con que se cuenta hoy en dia, como las grabaciones y videos.

El proposito de esta investigacion es que por medio del andlisis y la explicacién
de las obras se contribuya a la interpretacion y disfrute de las mismas, pues como se ha
mencionado, la funcién de la masica es conmover y conectar las almas humanas a
través de los sonidos. Debe transmitirse como un lenguaje universal que llegue a todos y
contribuya para cambios positivos en beneficio de la humanidad, creando armonia en el

mundo. La mudsica como un todo.
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CAPITULO 1. Johann Sebastian Bach: Sonata para violin solo en Sol
menor, BWV 1001, No. 1: Siciliana y Presto

Se ha escrito mucho, afortunadamente, sobre el maestro Johann Sebastian Bach, quien
ha sido considerado como uno de los mas grandes compositores de la historia de la
masica. Y es en este momento en el que se debe definir qué es lo que se desea decir, de
manera que sirva para el enriquecimiento de quienes leen el texto y escuchan estas
obras. La intencion es brindar por medio de este escrito datos valiosos, que aunque se
han establecido en diversos textos, se presentan aqui con una estructura que ayude a
entender la relacion compositor-obra-intérprete. Se desea resaltar la habilidad
violinistica de Bach, pues es precisamente en estas obras para violin solo que es
apreciable el dominio que tenia del instrumento. Son obras de gran dificultad tanto
técnica como interpretativamente, en las que por medio de las cuatro cuerdas del violin,

suena una hermosa y magistral polifonia.

1.1 Bach, un musico completo

Johann Sebastian Bach, compositor aleméan nacido en Eisenach el 21 de marzo de 1685,
pertenecié a una gran familia de exitosos musicos, cuya larga y destacada trayectoria
dur6 més de dos siglos, constituyendo un ejemplo excepcional incluso entre sus
contemporaneos. Hasta donde se sabe la familia Bach pudo haberse originado en
Wechmar, un pequefio pueblo entre Gotha y Arnstadt en Thuringia, la tierra de donde

proviene Lutero.

El padre de Bach fue un musico al servicio del Consejo de Eisenach, quien
ensefié a Johann a tocar el violin, asi como las tradiciones familiares establecidas y la
importancia musical de la region. Cuando Bach tenia diez afios su padre fallecid, por lo
que fue llevado a vivir con su hermano mayor Johann Christoph, organista de Ohrdruf
(al sur de Gotha). Sin embargo a los pocos afios, debido a la situacién econémica
familiar, decidio subvenir sus propias necesidades y entro al internado del liceo de
Linenburg, donde cursé diversas materias como luteranismo ortodoxo, aritmética, latin,

griego, retdrica, y poesia; y para 1703 fue contratado como masico de la corte menor de

! Hans T. David y Arthur Mendel (eds), The Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in Letters
and Documents (Nueva York: W.W. Norton & Company, 1966), 21-22.
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Weimar.? Después ocup6 el cargo de organista en Arnstadt en 1704 y en Miihlhausen en
1707, donde se casd con su prima Maria Barbara Bach. Un afio mas tarde dejé
Mihlhausen y se dirigi6 nuevamente a Weimar, donde desempefié las funciones de
organista de la corte y “Concertmeister” (segundo director de orquesta). En 1717 quedo
vacante el puesto de “Capellmeister” en Weimar pero se le otorgo al hijo del musico
que tenia ese cargo antes, por lo que Bach decidié marcharse hacia Kothen donde el
principe Leopold le ofrecié un puesto analogo en su corte.> Ahf permaneci6 de 1717 a
1723 y fue en este periodo cuando compuso mucha de su mausica instrumental,

incluyendo las Seis Sonatas y Partitas para violin solo (1720).*

En 1720 al regresar de un viaje emprendido con el principe, enfrento la triste
pérdida de su esposa Maria Barbara. Sin embargo varios meses después, en 1721, Bach
volvié a casarse ahora con Anna Magdalena, quien era cantante y tenia un salario
equivalente a la mitad del que Bach recibia en la corte. Una semana después de su
casamiento, el principe Leopold despos6 a su prima Friederica Henrietta, hija del
principe Carl-Friedrich de Anhalt-Bernberg, quien carecia por completo de interés y
sensibilidad musicales.® Esto contribuyé a que Bach concluyera su trabajo en Kothen, y
con la muerte de Kuhnau en 1722, se fue a Leipzig donde desempefio el puesto de
“Thomascantor” (maestro de capilla) durante veintisiete afios, a partir del 31 de mayo
de 1723. Dicho maestrazgo era uno de los mas importantes en el &mbito luterano y
habia sido ocupado por grandes musicos alemanes del siglo diecisiete como Schein y
Rosenmiiller. En un principio se consideré a Telemann o Graupner para el puesto,® y de
hecho Bach dudd varios meses en presentarse como candidato, debido a que el
“Thomascantor” era un profesor que apenas ocupaba el cuarto lugar en la escuela de
Santo Tomés.” Fue en Leipzig donde compuso sus Pasiones, una serie de cantatas y su
Gran Misa en Si menor (1733) para el servicio de la iglesia. Realizd revisiones de su
mausica instrumental, como los antiguos corales de 6rgano (probablemente después de
terminar la Parte 11l del Clavier-Ubiing), y algunas piezas compuestas en Weimar. Se

destaco la composicion de su “Aria con variaciones” o “Variaciones Goldberg” (1741),

2 Walther Emery y Christoph Wolff, “Bach, §III: (7) Johann Sebastian Bach, §2:Liinenburg”, en The New
Grove .Dictionary of Music and Musicians, segunda edicion, editado por Stanley Sadie, vol. 2 (Londres:
Macmillan Publishers Limited, 2001), 311-312.

® Albert Schweitzer, J.S. Bach. EI Misico — Poeta, trad. Jorge D’ Urbano (Buenos Aires: Ricordi, 2000),
87-88.

* Ibidem, op. cit., 231.

® Tim Dowley, Bach (Barcelona: Ediciones Robinbook, 2001), 86-90.

® David & Mendel, op. cit., 23.

’ Schweitzer, op. cit., 88.



asi como “El Arte de la Fuga”.® En 1747 fue invitado a la corte de Federico el Grande
en Berlin, donde el hijo del compositor Carl Philipp Emmanuel, tenia el puesto de
clavecinista. Bach probé todos los pianofortes Silbermann y los 6rganos en Postdam,
improvisando sobre temas escogidos por el rey, y al regresar a Leipzig trabajé en el
tema que le habia dado, dedicandosela bajo el titulo de “Ofrenda Musical”. La salud de
Bach empezé a deteriorarse, perdiendo incluso la vista, y tristemente el 28 de Julio de

1750 la vida de este gran compositor llegé a su fin.°

Sobre su vida personal, se dice que fue un buen ciudadano y tan pronto obtuvo
una posicion adecuada se casO. En total tuvo veinte hijos, de los que sobrevivieron
nueve, algunos de los cuales fueron excepcionales musicos como Wilhelm Friedemann
y Carl Philipp Emmanuel, hijos de Maria Barbara; asi como Johann Christoph Friedrich
y Johann Christian, hijos de Anna Magdalena. Respecto a su personalidad, Hans T.
David sefiala que la informacion es escasa pero parece ser que su sentido del humor era
mas enérgico que sutil. Sobreviven muy pocas cartas personales y la mayor parte de su
correspondencia consiste en reportes de 6rganos, recordatorios y protestas hacia alguna
autoridad. Su pequefio conjunto de expresiones literarias incluye uno o dos poemas, asi
como las dedicatorias y titulos de varias obras. Pero para la expresion de sus emociones,
Bach no necesitaba de palabras, pues estaban indudablemente orientadas hacia la

religién y a su servicio a través de la masica.’®

1.1.1 Estilo musical

Bach era un compositor tipicamente barroco al no considerar fundamentales las
diferencias de estilo entre musica sacra y profana, ni entre composiciéon vocal e
instrumental. Le gustaba experimentar con los elementos mas variados, y aplico
formulas del estilo para teclado a la musica escrita para cuerda, y la técnica del violin a

las composiciones para teclado. “Los elementos del concierto italiano se encuentran en

8 Christoph Wolff, “Bach, §III: (7) Johann Sebastian Bach, §9: Leipzig, 1739-50”, en The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, vol. 2, 326-327.

% F. G. Edwards, “Bach, Johann Sebastian,” en Grove’s Dictionary of Music and Musicians, segunda
edicion, editado por J. A. Fuller Maitland, 5 vols, vol. 1 (Nueva York-Londres: Macmillan, 1904-1910),
151, disponible en web: https://ks4.imslp.info/files/imglnks/usimg/d/da/IMSLP96322-PMLP192599-
A_Dictionary of music_and_musicians_v1 1879 UM.pdf

% David & Mendel, op.cit., 23-24.
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casi todos los géneros de su musica, incluida la cantata.”*’ Adaptaba y perfeccionaba
composiciones suyas o0 de otros autores, transformando obras orquestales en
composiciones para teclado, musica instrumental en vocal, y profana en sacra.

Conservaba algo de la concepcion medieval de que la mdsica era todo un indiviso.

Bach cre6 una inmensa variedad de formas arquitecténicas. Ninguna de sus
invenciones, fugas o cantatas tienen exactamente la misma construccion, pero se
preocupaba por una estructura simetrica edificada alrededor de un centro, con secciones
emparejadas a cada lado. En su versién mas simple se representa por la forma da capo
a b a, aunque también hay estructuras mas complejas. Para Bach, que era tan religioso,
resultaba satisfactorio que sus obras tuvieran esa estructura equivalente de manera
sonora a la forma de la cruz, con sus dos brazos emergiendo del madero central; o la de
una iglesia con las naves laterales flanqueando la nave central. Estas correlaciones
parecian muy naturales a los artistas barrocos, y por ello las imagenes sonoras se
volvieron tan importantes en el vocabulario de Bach y sus contemporaneos, pues con
ellas Bach llegd al simbolismo en el que los conceptos intelectuales dan lugar a las
impresiones sensoriales. “Alto y bajo, largo y corto, brillante y oscuro, encuentran en su

, . L. . 12
musica expresiones tipicas de su época.”

El profundo intelectualismo de Bach le hizo adoptar la polifonia como medio
favorito de expresion, y en este aspecto su obra marca el punto culminante de una
magnifica evolucion a través de varios siglos. El idioma armonico de Bach era de
naturaleza més avanzada que abria nuevos campos a la expresion musical. Ningun otro
compositor logré una fusion tan completa de polifonia y armonia. La elaboracion

vertical y horizontal mantiene un perfecto equilibrio y asombran de igual manera.

Armonia y melodia de Bach

Bach no consideraba a la armonia como un mero acompafiamiento de la melodia, sino
como un incremento de la expresion del arte o el enriquecimiento del lenguaje musical.
Es el resultado de la suma sonora de varias voces (polifonia), cuyas melodias se

escuchaban a veces en la parte superior, en medio, o en la parte baja. Todos los trabajos

1 Karl Geiringer e Irene Geiringer, Johann Sebastian Bach. La culminacion de una era, trad. Salustio
Alvarado (Madrid: Altalena, 1982), 143.
2 1bidem, 144.



compuestos por Bach desde los 35 afios de edad hasta su muerte contienen estas
melodias entretejidas que son tan cantabiles y van apareciendo en turno como si fueran
la voz superior. Respecto a la modulacién, se dice que en su musica instrumental cada
avance es un nuevo pensamiento, una vida que se mueve dentro del circulo de las
tonalidades escogidas y de su relacion con otras cercanas. Las transiciones de la
armonia son suaves, gentiles y graduales; cada una de ellas tiene una conexion con la
idea precedente, apareciendo como una necesaria consecuencia de la misma. En Bach

todo esta conectado entre si.*®

La naturaleza particular de la armonia y melodia de Bach fue combinada con un
variado uso del ritmo. Los compositores de la época podian manejar con facilidad y
propiedad varios tipos de ritmo para dar cierto caracter, por ejemplo de danza, a obras
especificas. Bach lo logré y llegd mas lejos que sus predecesores haciendo uso de cada
tipo de medida de tempo para diversificar sus piezas. Las melodias de Bach son libres,
ligeras y de gran fluidez, con una gran variedad de modulaciones combinadas con
pureza y diversidad en el estilo, ritmo y metro. Se puede encontrar un ejemplo de estas
caracteristicas definidas y precisas en sus fugas. Todas estas propiedades y excelencias

hacen que el arte del contrapunto lidere cuando es bien empleado.™

1.2 Contexto histdrico, religioso y musical

Johann Sebastian Bach vivié en una época de conflictos religiosos. Se podian sentir los
efectos de la guerra de los Treinta Afios con la division del territorio de Alemania en un
gran numero de pequefios estados, principados, ducados y ciudades libres. La Iglesia
catolica conservaba su influencia en el sur del pais mientras que el luteranismo
prevalecia en casi toda la Alemania restante. Fue precisamente en Eisenach (lugar de
nacimiento de Bach) donde Lutero se refugio en 1531, tradujo la Biblia al aleméan y
escribid algunos himnos fundamentales. El luteranismo se convirtié en una doctrina que

se impartia en las iglesias y universidades, la cual pudo aprovechar Bach.*

Con la division del territorio, cada gobernante tenia su propio conjunto de

musicos de corte, quienes amenizaban ceremonias, y cada ciudad tenia sus compositores

3 David & Mendel, op.cit., 318-321.
% |bidem, 323-325.
> Dowley, op. cit., 12-17.



oficiales que participaban en las celebraciones de la iglesia principal: habia suficiente
trabajo para los musicos profesionales. La prosperidad dinéstica y comercial se
expresaba por medio de obras de arte muy elaboradas, y arquitectura suntuosa, por lo
que en Alemania hubo gran diversidad de influencias artisticas y tendencias musicales.
De ltalia llegaron diferentes estilos musicales, como la tradicion del bel canto y las
formas musicales del concierto. Francia contribuy6 con la suite de danza, y Alemania
tenia una tradicion propia de canto polifénico, heredada de la Edad Media y la reforma
luterana. Asi, los alemanes fueron combinando los diferentes estilos hasta producir el

estilo musical caracteristico del barroco tardio a inicios del siglo XV111.1°

Por lo tanto, Bach tuvo diferentes redes de influencias, comenzando sus estudios
dentro de la tradicion musical familiar, y después estudiando, conociendo y aprendiendo
de los grandes maestros anteriores a él y de su época como Girolamo Frescobaldi,
Johann Pachelbel, Dietrich Buxtehude, J. A. Reincken, Georg B6hm, Nicolaus Bruhns y
Vincenz Lubeck. Se familiarizd con la musica francesa para teclado de Couperin,
Nicolas de Grigny, y Charles Dieupart.*” Y admiraba mucho a Georg Friedrich Handel,
a quien tratd de conocer en Halle.®® También de esta época se destaca el pensador
Gottfried Wilhelm von Leibniz, cuya filosofia de la ménada como constituyente de todo
lo que existe “dotd al universo de un marco de armonia preestablecida que era capaz de

admitir la pluralidad de sustancias.”

Vida musical en Kdthen

Bach tenia treinta dos afios de edad cuando llegd a Kothen para ser el director
encargado de toda la musica de cAmara de la corte del principe Leopold de Anhalt-
Kdéthen, cuya educacién y gusto musical eran sobresalientes. Fue un periodo de gran
madurez artistica, donde su produccion de musica profana alcanzé el climax. El puesto
de Bach era de gran prestigio, y el principe Leopold le tenia mucho respeto y afecto, a
lo que Bach respondia con soberbias composiciones. Cuando el principe asumio el
poder a los veintiun afos de edad, decidio incrementar de tres a diecisiete el niUmero de

mausicos de la corte, por lo que Bach pudo hacerse de una pequefia orquesta con musicos

18 1bidem, 20-22.
7 1bidem, 31-32.
8 \bidem, 77.

¥ Ibidem, 19-20.



de notable calidad, que estaba conformada por dos violines, un violonchelo, una viola
da gamba, un oboe, un fagot y dos flautas.?’ Los registros que hay de los ensayos
realizados con los musicos dan fe de que se llevaron a cabo variados eventos en la corte.
El repertorio debié haber consistido principalmente en musica instrumental para
diversos ensambles: conciertos, sonatas, y piezas solistas. Gran parte de las obras
compuestas en este periodo se perdieron, sin embargo sobreviven varias de gran
importancia cuyas fuentes primarias pueden ser fechadas con seguridad en los afios de

Kothen, y las cuales probablemente se interpretaron en la corte.”*

La madurez musical de Bach es notable debido al orden y simetria en la
estructura de sus trabajos, y en la forma de la obra como un todo. Esto se aprecia en la
recopilaciéon de las piezas en grupos de seis: Los Conciertos de Brandenburgo (que
reflejan el estilo y vitalidad del compositor), Las Suites Francesas e Inglesas, las sonatas
de violin, las Sonatas y Partitas para violin solo, y las Suites para cello solo. Los dos
géneros principales que Bach cultivd en Kothen fueron la suite y la sonata.’? En las
composiciones de Kothen se observa una perfecta fusion del estilo italiano (en sus
conciertos y sonatas) y francés (en sus suites), infundiendo en todas esa personalidad
poderosa que lo distinguia. Su capacidad creadora era tan fuerte que impartia su
conocimiento superior y ensefiaba a los demas el supremo arte de la musica. La mayoria
de las obras para teclado como las invenciones, sinfonias y el “Clave bien templado”,
escritas en este periodo, fueron ideadas con fines educativos.?® El clave y clavicordio
fueron los instrumentos de teclado en los que centrd su atencion, pues las obras para

Organo estan practicamente ausentes.

1.2.1 Las obras para violin solo

La “sonata a solo” para un unico instrumento melddico y bajo continuo aparecié poco
después de la sonata en trio. Varios compositores, en particular los maestros alemanes
como Thomas Baltzar (c. 1630-63), Heinrich Franz Ignaz Biber (1644-1704), Georg
Philipp Telemann (1681-1767), y Georg Pisendel (1687-1755), asi como los italianos

% Ibidem, 73-74.

2 Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach: The Learned Musician (Nueva York: W. W. Norton &
Company, 2000), 196.

22 Malcolm Boyd, Bach (Nueva York: Oxford University Press, 2000), 94.

23 Geiringer & Geiringer, op. cit., 147.



Geminiani y Tartini, se sintieron atraidos por esta forma de composicién tan exigente.?*
Uno de los primeros ejemplos es la Passacaglia perteneciente a las Sonatas del Rosario
(Bayerische Staatsbibliothek, Mus.Ms.4123) compuestas por Biber en c. 1675, siendo la
ultima de esta serie y la Unica para violin solo, ya que las 15 primeras son para violin y
bajo continuo.?®> Posteriormente J. P. von Westhoff, violinista de la corte de Weimar
durante el primer periodo de Bach en ese lugar (1703), compuso en 1688 una “Suite
para violin sin bajo” y en 1696 publico un conjunto de seis partitas para violin sin
acompafiamiento.?® Del mismo modo, Bach mostré preferencia por el empleo del violin
sin acompariamiento y seguramente conocié a varios de los compositores mencionados,

pero su conjunto de sonatas y partitas los super6 por mucho en técnica e interés musical.

A pesar de los avances que hubo en la interpretacion del violin durante los
ultimos dos siglos y medio, la masica de violin sin acompafiamiento de Bach (y la
musica barroca para violin en general), es mucho méas ardua para los intérpretes
modernos que para los del S. XVIII. Esto se debe a que el desarrollo del arco concavo
del laudero Tourte, realizado a finales de ese siglo, junto con la introduccién de puentes
mas altos y curvados, hizo las dobles cuerdas mas arriesgadas para el intérprete. Un
regreso a los instrumentos auténticos ha mostrado qué tan naturales e interesantes

pueden sonar algunos de estos pasajes.?’

Sonatas y Partitas para violin solo de Johann Sebastian Bach

“Es imposible decir qué es lo que hay que admirar mas en estas composiciones unicas
en su género: la riqueza de los sonidos o la audacia de la invencién. Por mucho que se
las lea, ejecute o escuche, siempre que se vuelve a ellas se experimentan nuevas
sorpresas. Son como la revelacion de todos los recursos y bellezas del violin.”

(Schweitzer, 2000, 158)

Las seis sonatas y partitas, que demandan mucho del intérprete, ocupan una indiscutible

posicién en la literatura de la musica para violin solo. Estan fechadas en el afio 1720,

** Ibidem, 135-136.

% Comunicacion personal del Dr. Antonio Corona (31/05/2020). EI manuscrito de estas sonatas puede
consultarse en: https://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/4/4d/IMSLP69095-PMLP07754-BIBER-
Rosenkranz-Sonaten (BSB_Mus_ms_4123).pdf

% Robin Stowell, “Other Solo Repertory,” en The Cambridge Companion to the Violin, editado por Robin
Stowell (Cambridge: Cambridge University Press, 1992), 194.

" Boyd, op. cit., 96-97.



https://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/4/4d/IMSLP69095-PMLP07754-BIBER-Rosenkranz-Sonaten_(BSB_Mus_ms_4123).pdf
https://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/4/4d/IMSLP69095-PMLP07754-BIBER-Rosenkranz-Sonaten_(BSB_Mus_ms_4123).pdf

durante la estadia de Bach en Kothen,®® y es probable que las escribiera para un
particular y dotado violinista, pudiendo ser Pisendel, Volumier de Dresden, o bien
Joseph Spiess, lider de la banda de Kothen. Estas obras reflejan claramente el propio
dominio de la técnica del violin por parte de Bach.?® Una caracteristica destacable de
estas obras es el uso de dobles cuerdas para sustentar una textura polifonica completa, y
la explotacion de la melodia polifénica en la que una simple linea estd hecha para

sugerir una textura mas llena por medio de un constante desplazamiento de las voces.*

En el manuscrito original no se puede establecer si la escritura es de la mano de
Bach o de su esposa Anna Magdalena, pues en esa época ambas caligrafias eran ya muy
parecidas. El manuscrito le pertenecid a varias personas hasta que fue rescatado por el
coleccionista Georg Polchau en 1814. Tiempo después de su composicion, Anna
Magdalena realiz6 en Leipzig una nueva copia de las Sonatas y las reunié con las Suites
para violonchelo solo en un cuaderno. Las Sonatas para violin solo se publicaron por
primera vez en 1802 por Simrock, de Bonn, y en 1854 Robert Schumann hizo una
nueva edicidn en Breitkopf, agregadndoles acompafiamiento de piano. Bach hizo varias
transcripciones de las Sonatas, arregld para 6rgano la fuga de la primera Sonata, y la
segunda sonata fue enteramente transcrita para el clave. La fuga de la tercera sonata ya
existia como fuga para 6rgano y es probable que Bach la ejecutara asi en su viaje a
Hamburgo, pues Mattheson (compositor aleman) la conocia en una época en la que

todavia se ignoraban las sonatas para violin solo.*!

En el texto de Joel Lester, se menciona que puede sorprender el hecho de que
Bach compusiera estas sonatas y partitas para violin solo. Primero porque eran poco
comunes en ese tiempo; de hecho Bach lo sabia y por ello titula las obras como Sei solo
& Violino senza Basso accompagnato, recalcando que son sin acompafiamiento tanto en
la pagina principal como en la primera sonata. Y segundo, porque a Bach se le conoce
mas como intérprete del 6rgano y clavecin. Sin embargo, no hay que olvidar que Bach
también era violinista. Segun el testimonio de su hijo Carl Philipp Emmanuel, fechado

en 1704, su padre seguia tocando el violin de manera “limpia y perspicaz” hasta una

%8 En Stowell, op. cit., 195, se menciona que Bach pudo haber comenzado a componer las sonatas en
Weimar, que fue donde estuvo mas activo como violinista.

# Boyd, op.cit., 95.

% Stowell, op.cit., 195.

31 Schweitzer, op. cit., 158-159.



edad avanzada.* Tal vez Johann Sebastian Bach no era famoso por ser violinista, como
Aracangello Corelli o Vivaldi, pero ciertamente tenia suficiente experiencia en el violin,
explotando sus posibilidades y convirtiéndolo en un instrumento polifonico e
independiente.®® Bach era violinista y compositor, sus extraordinarias habilidades en el
organo y clavecin, asi como su sélido conocimiento del violin, probablemente lo
inspiraron para componer los trabajos para violin solo. Tal vez su deseo era que la
musica de violin compitiera con los complejos tipos de musica escritos para los

instrumentos de teclado.

Estas sonatas y partitas para violin solo han sido centrales para la pedagogia del
violin y forman parte del repertorio de concierto desde mediados del S. XIX, cuando
Ferdinand David y Joseph Joachim comenzaron a interpretarlas en publico. Estas obras
exploran el gran rango de la musica para el intrumento del temprano S. XVIII, y ofrecen

un universo de posibilidades violinisticas y composicionales.®*

1.3 Sonata No. 1 para violin solo: Siciliana y Presto

Es la primera de este conjunto de seis sonatas y partitas, y esta conformada por cuatro
movimientos:

I. Adagio

Il. Fuga

[l. Siciliana

IV. Presto

Se encuentra en la tonalidad de Sol menor, presente en el Adagio, Fuga y Presto, sin
embargo en la Siciliana se da un giro hacia su relativo Sib Mayor. Resulta interesante
que en la armadura de esta sonata solo aparece el si bemol, lo cual podria sugerir al
modo Dorico. Esta forma de escribir la armadura “incompleta” era comin a principios
del siglo XVIII debido a que varios musicos, incluyendo los alemanes, creian que los
antiguos modos eclesiasticos eran la base de la musica moderna, y también porque entre

los musicos habia desacuerdos sobre las alteraciones que pertenecian a la armadura de

%2 Joel Lester, Bach’s Works for Solo Violin: Style, Structure, Performance (Nueva York: Oxford
University Press, 1999), 9.

% Schweitzer, op. cit., 157.

3 Lester, op. cit., 8-11.
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las tonalidades menores. Inclusive en la Siciliana, el si bemol continua apareciendo
como la unica alteracion en la armadura, como si fuera el modo Lidio. No obstante, esto
no significa que la Sonata esté escrita en los modos eclesiasticos y no en las tonalidades
mayor y menor, pues en la Siciliana el mi bemol estd constantemente presente como
parte de la tonalidad.®® EI primer movimiento (Adagio) comienza precisamente con el
acorde de la tonica. Las cuerdas mas graves del violin: Sol y Re, que corresponden a la
tonica y dominante respectivamente, sugieren el pedal del bajo que queda mas
esclarecido en la Fuga, y brindan a la pieza una sonoridad profunda y estable, asi como
un comportamiento serio que es aliviado durante la Siciliana, el Unico movimiento que

como ya se menciond, no esta en Sol menor.

1.3.1 Analisis Musical
Siciliana

“Una Siciliana o Canzonetta es una cancion breve [...] Las canzonettas sicilianas son

COMO gigas cuyo metro es casi siempre 12/8 o 6/8.7%

“Siciliana” es un término comunmente usado a finales del siglo XVII, y siglo XVIII
para referirse tanto a un tipo de aria como a un movimiento instrumental de naturaleza
popular y dancistica. Hay dos usos tradicionales del término que son aparentemente
distintos uno del otro, pues desde el siglo XIV hasta principios del XVII la palabra
denotaba el canto o la recitacion acompafiada de una forma poética particular: el
strambotto siciliano; por otra parte desde finales del siglo XVI hasta el XVIII, el
término se referia a una danza comunmente considerada como una forma de giga lenta.
Vincenzo Gustiniani en Discorso sopra la musica dei suoi tempi (1628) sefialaba que
cada area de Sicilia tenfa su propia forma de declamacion de la siciliana.*” Las obras
tituladas “aria siciliana” o “aria de cantar siciliano” tienen en comun la estructura
poeética de los textos: ocho lineas endecasilabas con el esquema de rima abababab, que
se ajustaban a la forma siciliana cataceristica del strambotto. Aunque en los ejemplos

gue sobreviven se aprecian ciertos patrones armoénicos, parece que no hubo una

% |bidem, 13-14. Interpretando y escuchando la obra se puede apreciar la definicion de la tonalidad.
% Frase de Johann Gottfried Walther tomada por Lester, op. cit., 87.
3" Meredith Ellis Little, “Siciliana,” en The New Grove .Dictionary of Music and Musicians, vol. 23, 350.
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progresion estandar o linea del bajo para la aria siciliana, como si sucede en el aria di
Ruggiero o el aria di Fiorenza.*®

En La piazza universale di tutte le professioni del mondo (1599), Tomasso
Garzoni incluyo a la Siciliana como danza junto con otras formas conocidas como la
pavana o la galliarda. Por su parte, Sébastien de Brossard en el Dictionnaire de musique
(1703), describio a la “canzonetta siciliana” como un tipo de giga, con el compas de 6/8
u 12/8, con la forma caracteristica de corchea con puntillo-semicorchea-corchea, y
remarcando que usualmente estaba en la forma rondé o da capo.*® Johann Gottfried
Walther, en su obra Musicalisches Lexicon, considera a la Siciliana como un tipo de
Canzonetta. Al definir dicho término el autor establece una clasificacion: Canzonettas
Napolitanas y Canzonettas Sicilianas, las Gltimas como si fueran gigas.*

Las Sicilianas estdn generalmente escritas en tonalidad menor, en un solo
movimiento, y usualmente terminan con la repeticion de la primera parte. Se pueden

tocar a un tempo caminado pero no como una Pastoral.**

De hecho, se utilizaban para
los movimientos lentos de las Suites y Sonatas, como es el caso del tercer movimiento
de la Sonata No. 1 para violin solo de Bach, que es precisamente una Siciliana, pero
ahora en tono mayor. Este cambio de tonalidad se relaciona con el uso de las cuerdas
abiertas de Sol y Re, extendiendo la sonoridad del Adagio y Fuga, y permitiendole al
instrumento producir una sensacion diferente. Bach usa este cambio también para
enfatizar la Siciliana como género de danza popular cantada. Walther decia que la
Siciliana es una cancion que comparte el afecto de la giga en toda la obra, con sus
ritmos de danza y con una construccion mas ligera de una serie de secciones paralelas,
en la que ‘“cada secciéon vuelve a trabajar materiales tematicos similares mientras
aumenta constantemente los niveles de actividad y cada seccion termina con una fuerte

cadencia.”*?

% Ibidem, loc. cit.

% Ibidem, 351.

* William Barclay Squire, “Siciliana,” en Grove’s Dictionary of Music and Musicians, vol. 4, 449. Se
puede ver una edicion de Musicalisches Lexicon en:
http://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/e/e7/IMSLP59687-PMLP122319-

Walther, Musicalisches Lexicon. 3. CAM-DES 203.pdf

* Ibidem.

*2 ester, op. cit., 87-88.
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Estructura

Es un movimiento lento que recuerda el estilo del primer movimiento de la sonata con
muchos acordes, los cuales representan varias voces que se conjuntan para continuar el
tema cantabile y crear un respiro después de los dos movimientos anteriores. Se
distinguen dos secciones: del compas 1-8 y del 9-18, y una parte conclusiva de dos
compases (19 y 20) en la que se repite el tema de la primera seccion. Ambas secciones
son similares aunque modulen, pues comparten caracteristicas en comun de ritmo y
melodia, desarrollando el tema principal de manera ingeniosa y variada. Se destaca el

ritmo representativo de la siciliana de un octavo con puntillo mas dieciseisavo y octavo.

3]

La primera seccion de ocho compases se divide a su vez en dos partes:

Siciliana — 6tas

La primera parte, que abarca 4 compases y medio, comienza con el tema y se produce
una conversacion a tres voces, a veces distinguiéndose mas el bajo y la soprano pero sin
perder el ritmo de siciliana que esta también presente en la voz de en medio (segundo
compas). Aqui se observa gue tanto en la primera como en la segunda frase, el bajo
tiende a un movimiento descendente hasta que aparece el arpegio de la dominante (Fa
Mayor) en el compés 3, que lleva hacia la resolucion en la tonica para comenzar con la

segunda parte de esta primera seccion.
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La segunda parte (compés 5) también comienza con el tema, pero ahora con el acorde
de la ténica. No es completamente igual a la primera parte pero se deriva de ella. Hay
varios grupos de notas en forma de progresion en los compases 5 y 6, manteniendo un
re en el bajo a manera de pedal (compas 7), para preparar la modulacion hacia Sol
menor. Las figuras a manera de escala, de forma ascendente y descendente, aparecen
cuando se va a resolver hacia la siguiente frase o seccion de la obra. En esta segunda

parte se reafirma mas el ritmo de siciliana que distingue al tema.

La segunda gran seccién comienza en el compas 9 en Sol menor (la tonalidad
principal de la Sonata) pero pronto se mueve hacia otras tonalidades con una armonia
compleja. El tema principal se amplia a manera de progresion y es mas polifonico
debido al aumento de voces sugeridas por acordes. Esto ofrece una gran riqueza
armonica, brindando varias opciones de modulacion e inflexién. Desde el compas 11 se
va preparando el regreso a Sib Mayor, que resuelve hasta la segunda mitad del compas
13, donde el tema pasa a la soprano y comienza la segunda parte de esta seccion. Se
aprecia el gran ingenio y dominio composicional de Bach pues las voces se van
contestando entre si con sus melodias propias, pero al mismo tiempo se conjuntan
formando parte de un todo. Un ejemplo de ello es el compéas 14, donde en una sola linea

melddica se escucha el didlogo de dos voces.

En el compas 15 el tema se reafirma aun mas pasando del bajo a la soprano, como si se
contestaran. El bajo tiene una gran linea melddica que lleva hacia la seccion conclusiva,
que recuerda al inicio (2 altimos compases) pues se presenta nuevamente el tema como
en el compas 4, con el acorde de la tonalidad. Pasa por el quinto grado y finalmente

resuelve a la tonica de manera suave y sutil.
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Presto

Es una de las primeras designaciones de tempo en la musica, definida como répido. En
el siglo XVII se denominé como la alternativa del tempo lento y hacia mediados del
siglo XVIII era frecuentemente usado como allegro. Se considera de manera general
como el equivalente de tempo giusto, contrario al adagio. James Grassineau (1740)

definié el presto como “rapido, alegre, pero sin tanta velocidad.”*

El Gltimo movimiento de la Sonata es precisamente un Presto, que contrasta con
el tempo de la Siciliana. Es de caréacter concluyente y esta dividido en dos partes (forma
binaria) por medio de una barra de repeticion en el compas 54. Aqui se regresa a la
tonalidad de Sol menor que ha prevalecido en casi toda la sonata, pero se mueve por
varias tonalidades cercanas como Sib Mayor, por el IV y V grados. Es una pieza
impresionante en todo sentido, pues con un instrumento “solo” se distingue una melodia
y un bajo. Aunque casi no hay cuerdas dobles y pareciera una misma linea, se pueden
escuchar dos voces que estan juntas dialogando. Esto es lo interesante y complejo, pues
la melodia va pasando por todas las cuerdas del violin de manera continua. ES un

entretejido musical en el que cada frase estd completamente conectada con la siguiente.

Estructura
En la partitura, Bach escribi6 entre cada linea de compas una linea corta, no una barra

de compés completa.** Por ello, para el anélisis de las frases se ha tomado en cuenta

* David Fallows, “Presto,” en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 20, 306.
* Esto se observa en el manuscrito original, que puede consultarse en Anexos, 116-118 o en: Johann

Sebastian Bach, “Sonata 1ma a Violino Solo senza Basso: Siciliana y Presto,” de Sei solo a Violino senza
Basso accompagnato. Libro Primo. da Joh: Seb: Bach. ao. 1720. Autograph manuscript, 1720, disponible
en web: http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/5/5d/IMSLP512539-PMLP04292-Partitur_D-
B_Mus.ms. Bach P_967.pdf. La edicién del analisis musical también conserva esta estructura.
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esta estructura o agrupacion, asi como los dibujos melddicos que se forman. La primera
parte comienza con una primera frase que establece de manera sélida la tonalidad de Sol
menor por medio de un grupo de arpegios descendentes, que recorren cada una de las
cuerdas del violin. ContinGan varias frases formadas por grupos de progresiones:
primero del compas 4 a la primera nota del 9 (donde se modifica el modelo) y después
del compés 9 al 11. En el compas 12 se conecta un pasaje también en forma de
progresion que se dirige hacia Sib Mayor, y cuya combinacion de saltos entre intervalos
permite escuchar dos voces que se van contestando, como si fueran bajo y soprano. El
bajo forma una gran linea melddica en las cuerdas graves del violin y las ligaduras

permiten la fluidez en todo el movimiento.

Hay muchos conjuntos de progresiones pero todos son variados, como se aprecia en la
frase de los compases 17-24, que resuelve a Sib M en el compas 25. Aqui hay un
contraste con el material anterior debido a la combinacion de ligaduras y notas
separadas (golpes de arco) que crean un dialogo entre dos voces hasta el compas 32,

donde continua otra parte en la que se prepara la modulacién hacia el V grado.

De los compases 32-34 se siente como si cambiara el ritmo debido a la agrupacion de

cuatro notas por ligadura, uniendose con la siguiente frase que también esta a manera de
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progresion descendente (compases 35-42).*° ContinGia un conjunto de arpegios en
progresion (compases 43-46) que dan paso a una frase conclusiva en el compas 47 que
de manera ascendente aumenta la intensidad para finalmente resolver a Re Mayor en el

compas 54.

La segunda parte, es una contraparte que tiene una estructura similar a la primera
pero es mas amplia y compleja. Comienza en el compas 55, también con un arpegio
como en el compas 1, pero ahora en Re Mayor y de manera ascendente, como si fuera
un espejo. Las primeras frases son muy similares a las de la primera parte en cuanto a su
contruccién pero algunas veces invierten su movimiento, haciendo que la obra se vuelva
alin mas interesante. Los compases 59-66, correspondientes a los compases 4-8,
cambian en la direccion de movimiento (ahora es descendente) y los golpes de arco,

apareciendo primero las ligaduras y después las notas separadas.

Los compases 67-69, que corresponden a los compases 9-11, son practicamente
iguales, s6lo que estan a una quinta de diferencia. La siguiente frase con los saltos de
intervalos (compases 70-75) corresponde a la frase de los compases 12-17, pero ahora
estd en Do menor y el bajo va descendiendo. A partir del compés 75 las frases no son
estrictamente iguales respecto de la primera parte, pues algunas son més largas o no
estan en el mismo orden. Por ejemplo, la frase del compas 75 al compés 82 se parece a

la de los compases 25-32, sélo que la ligadura es mas amplia.

** Deben cuidarse los cambios de arco para evitar que resulten bruscos y se cambie el fraseo.
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Del compés 83 al 100 sigue una parte que recuerda a la frase de los compases
17-24 pero més desarrollada y extensa. El orden de las notas en los arpegios es diferente
y del compas 89 al 100 hay dos frases en movimiento contrario como si fueran un
espejo. En la primera (compases 89-94) el bajo realiza una linea melddica ascendente,
mientras que en la segunda (compases 95-100) es descendente. Se va regresando a Sol

menor.

Del compas 101 al compas 120 continGa una parte correspondiente a los compases 29-
42 pero estd mas variada y ampliada, conservando la combinacién de legato y detaché.
Se observa otro ejemplo de inversion en la direccion de movimiento de los compases

101 a 104. Y los compases 117-120 recuerdan el movimiento de los compases 32-34.

En el bajo se crea una gran linea melddica que podria considerarse independiente, pero
se perderia el caracter y toda esa energia sin la parte de la soprano, que casi siempre esta
representada por una sucesion de notas que se conectan y salen despues del impulso del

bajo. Por ello, no se pueden estudiar como dos elementos aislados, pues son un todo.

Se llega a la parte conclusiva, que es parecida a la de la primera parte. En la
frase de los compases 121 a 128 la linea melddica del bajo va en movimiento contrario
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a la de la primera parte (compases 43-46), sucediendo lo mismo en el compés 134,
respecto del 52. Pero la frase del compés 129, que corresponde al compas 47, es muy
similar, asi como los compases finales que tienen la misma estructura y son
contundentes con sus acordes; la primera parte en el V grado y la segunda en la tonica,

un procedimiento usual para Bach en las danzas de suites y partitas.

1ra. parte
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1.4 Interpretacion

El estilo de violin representaba para Bach el estilo universal. Dice que cuando componia
lo hacia para el violin, o para un instrumento que tuviera el poder del sonido del érgano
y la flexibilidad de fraseo del violin. Al analizar con atencién sus temas para 6rgano,
parecen de acuerdo con la estructura de la frase, haber sido creados para el violin y al

imaginarse la ejecucion con el arco, emerge el fraseo natural. (Schweitzer, 2000, 160).

En el libro Baroque Music: Style and Performance, se establece que en las obras
barrocas, un elemento que le da significado a la mdsica es la configuracion de la linea.
Para darle forma a esta linea, el flujo del sonido debe mantenerse evitando
incrementarlo, disminuirlo, o interrumpirlo sin ningun significado. Este flujo se moldea
con el fraseo, la articulacion, dinamica, y ritmo, formando patrones significativos. La
melodia (cuyo soporte esta en la linea del bajo), asi como la imitacién de la linea

melddica por medio del contrapunto, son elementos fundamentales de la textura de la
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masica barroca. La armonia genera la fuerza de conduccion detras de la melodia, y el
contrapunto con su impulso, produce tensiones y areas contrastantes de tonalidad. El
ritmo enriquece y diversifica el material tematico, tiene su propia serenidad o urgencia.

Todo lo que lleva a la realizacién de una composicién barroca es la calidad de la linea.*®

El movimiento y fraseo

La articulacién distingue las notas individuales o en grupos, y junto con el fraseo
determina el flujo del sonido por medio de la separacién en unidades. Johann Joachim
Quantz decia en 1752 que se debia tener cuidado en no separar lo que esta junto, y
tampoco unir lo que compromete mas de una idea y por lo tanto debe estar separado.
Carl Philipp Emmanuel Bach en 1753 decia que en general, la vivacidad de los allegros
es expresada por las notas separadas, y el sentimiento de los adagios por las notas
ligadas.*” Otra postura es la de Schweitzer, quien establecio ciertas “reglas™ sobre el

movimiento y fraseo.*® Algunas de ellas son:

1. Es necesario retener el movimiento a medida que el disefio musical se complica
y estar presto a retomar el tiempo libre en cuanto se simplifica.

2. La cadencia de Bach, tan distinta a la moderna, tiene solidez y decision que no
soporta ser debilitada por un rallentando; esta regla se aplica también para la
cadencia final del trozo. Pero tampoco hay que llegar a la cadencia sin sefialarla,
se debe hacer presentir por medio de un pequefio ritenuto.

3. Se debe conocer en donde cae el acento principal, pues el ritmo de los temas de
Bach no siempre es sobre el tiempo fuerte, sino por el contrario, esta en cierto
antagonismo con el ritmo normal del compas, recayendo algunas veces en un
contra-tiempo, y ésta es la nota caracteristica que debe ponerse en evidencia.

4. Respecto a los intervalos bruscos y los que intervienen en el final de la frase,

hay que evitar quebrar el tema con un decrescendo fuera de lugar.*

*¢ Robert Donington, Barogque Music: Style and Performance. A Handbook (Nueva York: W. W. Norton
& Company, 1982), 29.

“" Ibidem, 30.

*® Hay que sefialar que Schweitzer formuld estas reglas antes de que se replanteara la interpretacion
renacentista y barroca con criterios historicos.

* Schweitzer, op. cit., 333-335. Una muestra de la forma como deben frasearse y acentuarse ciertos temas
de Bach la provee el aria de La Pasion segiin San Mateo.
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El planteamiento de Schweitzer es un poco rigido en comparacion con el de los musicos
comprometidos con el criterio historicista acerca de la mdsica del tiempo de Bach,
como Donington. Sin embargo, se puede encontrar cierta relacion entre ambas visiones.
Por ejemplo, en la regla dos de Schweitzer se establece que una cadencia no debe tener
un rallentando, sino hacerse sentir por medio de un ritenuto. Donington explica que la
masica barroca esta construida por muchas cadencias, algunas transitorias y otras con
mayor peso en la progresion de la armonia y el movimiento del bajo, las cuales no
significan que por fuerza tengan un rallentando, sino que se reconocen de manera
audible como un relajamiento del tempo de manera natural y no mecanica.”® De la
misma manera sobre la regla tres, Donington menciona que la acentuacion es la que
moldea la forma de la linea melddica, y que en la mayoria de las frases puede sentirse
como si se fuera a una determinada nota, la cual a menudo aunque no siempre,
corresponde a la parte superior de la frase, y de la cual decrece. Esto puede compararse

con un crescendo o diminuendo.>!

Dindmica

Respecto a los contrastes de dindmica, en el libro de Donington se cita a Alessandro
Scarlatti, quien decia que los pianos y fortes de los instrumentos son como “la luz y la
sombra que hacen agradable cualquier canto o interpretaci(')n.”52 Por su parte Johann
Joachim Quantz menciono que el volumen de cada acorde se incrementaba o disminuia
de acuerdo con el grado de disonancia 0 consonancia, pero que también un buen juicio y
la sensibilidad del alma forman parte de las dindmicas. Segun C. P. E. Bach, no se
podian describir los contextos indicados o adecuados para el forte o piano, pero estaba
de acuerdo en que “las disonancias se interpretaban mas fuertes y las consonancias mas
suaves.””® Esto se entiende sobre todo en las resoluciones, que son normalmente mas
suaves porque dan el ascenso y descenso natural de la progresion. Los matices deben
emerger por naturaleza, no por artificio. El distinguir las partes es una sensible
precaucion pues evita la indefinicion de la forma como resultado de alguna momentanea

vacilacion. Schweitzer establecié que “la musica de Bach es un dibujo nitido, no una

%0 Donington, op. cit., 20.
*! |bidem, 38.

>2 Ibidem, 32.

% |bidem, loc. cit.
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pintura musical con lineas borrosas y huidizas.”> El camino estd abierto a las més
variadas combinaciones que deben ser integramente experimentadas con el fin de

descubrir aquella que sea méas natural y de mayor relieve plastico a la expresion.

Técnica violinistica

Ya que se ha entendido como se construye la musica de Bach, se deben aplicar estos
conocimientos a la Siciliana y Presto de la Sonata No. 1 para violin solo. Son
movimientos contrastantes, debido a que la obra completa sigue el patron de la sonata
da chiesa de cuatro movimientos (lento-rapido-lento-rapido). En el primero y tercero
(Siciliana), el intérprete debe proveer soporte arménico a una linea declamatoria o
cantabile; el segundo siempre es una fuga, frecuentemente en tres o cuatro partes; y el
movimiento final es un Allegro o Presto, donde no hay dobles cuerdas, excepto
ocasionalmente en las cadencias.> Esta alternancia de dos movimientos diferenciados
constituye una particularidad del estilo de Bach.>® Cada movimiento tiene su propio
caracter, por ello no se deben exagerar los tempos. En un movimiento como un allegro o
presto, estabilizar el tempo permite apreciar los matices del fraseo (que son los que
hacen mas por la musica) y se produce un discurso mas claro para la audiencia, en lugar
de gran velocidad que solo produce un efecto de brillantez.>” Como Quantz establecié

en 1752: “la interpretacion deber ser facil y flexible, sin rigidez ni limitacién.”®

Serge Blanc realiz6 una edicion muy interesante de las obras para violin solo de
Bach en la que recolectd indicaciones técnicas e interpretativas de lo que Georges
Enescu llam6 “El Himalaya de los Violinistas: las Sonatas y Partitas para violin solo de
Johann Sebastian Bach”. En este texto se explica que en el Presto debe entenderse el
ritmo indicado en la medida de 3/8, que es la estructura base, y destacar la secuencia de
frases que estan indicadas para que los inicios y finales se conecten sin interrupciones y

cambios de tempo. Asi se evita la banalidad de las notas rapidas y desprovistas de

> Schweitzer, op. cit., 343.
% Boyd, op. cit., 97.

% Schweitzer, op. cit., 334.
>’ Donington, op. cit., 28.
* 1bidem, 20.
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sentido artistico en la estructura musical. También hay que realizar las dindmicas

indicadas pues siguen el ascenso y descenso de las curvas melédicas.*

Son obras de alta dificultad, por lo que hay que dominar todos los aspectos
violinisticos como las cuerdas dobles, particularmente predominantes en las sonatas de
Bach, para resaltar la polifonia que caracteriza estas obras y representa la esencia
espiritual del compositor. Se deben estudiar a detalle y de manera constante, pues cada
vez se descubre algo distinto, una nueva forma de interpretar una frase, un sonido mas
calido o brillante. Se sugiere realizar un estudio mental, imaginando la estructura, las
frases, los sonidos y matices, para que al momento de tomar el instrumento, tengamos
claro lo que queremos transmitir y sea mas féacil ponerlo en préctica, evitando asi la
repeticion sin sentido. En una interpretacion de calidad “el oyente no ha tener la
impresion de que estamos tocando lo que hemos aprendido. Tiene que haber penetrado
en nuestra esencia y haberse convertido en parte de nuestra personalidad.”60 El recurso
de la tecnologia es bastante util para conocer distintas propuestas de interpretacion, pues
no existe una grabacion como tal de ese tiempo. Es de gran retroalimentacion escuchar
diversas obras, como las compuestas en Kdthen, asi como las de otros compositores

anteriores a él, pues se comprende la linea de evolucion en la forma composicional.

Finalmente, se resalta el ejemplo de Johann Sebastian Bach, el maestro, quien
dedicé toda su vida a dominar el arte, a estudiar y vencer los obstaculos durante su
progreso. Es un camino largo, pero quien tiene la energia en si mismo, lo lograra y se

daré cuenta que es el camino més gratificante.

“Solo el que conoce mucho, puede ensefiar mucho. Solo aquél que se ha familiarizado con
los peligros, se ha encontrado a si mismo y los ha vencido, puede puntualizarlos y ensefiarle
exitosamente a sus seguidores como vencerlos. Este fue Bach, cuya ensefianza fue la més

instructiva, la mas adecuada y la mas segura que se haya conocido.” 61

% Serge Blanc, J. S. Bach. Violin Sonata No. 1 in G minor BWV 1001.Educational Edition: With
technical indications and comments by Georges Enescu, s.d., 14. Se puede consultar la version online en:
http://www.sergeblanc.com/#sonates

% Nikolaus Harnoncourt, La misica como discurso sonoro. Hacia una nueva comprension de la musica
(Barcelona: Acantilado, 2006), 79.

®! David & Mendel, op. cit., 328.
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CAPITULO 2. Antonin Dvoiak: Concierto para violin en La menor,
Op. 53, primer movimiento

“Antonin Dvotak, musico tangible, fiel a su sentir y pensar,

cuya entrega fue completa y sincera.”

Después de analizar distintas fuentes de informacion, la imagen que se tiene de Antonin
Dvoték y se desea transmitir es la del compositor y violinista checo, pero sobre todo la
del masico honesto, que plasmo6 en cada una de sus obras todo lo que €l era, su
personalidad, sus pensamientos, emociones, el orgullo y amor por su patria. Es
enriquecedor para la interpretacion del primer movimiento del Concierto para violin en
La menor acercarse a las distintas facetas del compositor, su evolucion, y el arduo
trabajo que realizd para crear obras maravillosas que transmitieran sus ideas, reflejaran
su estilo propio y contaran algo de su vida misma, que era la musica. En esta
aproximacion integral se abarcan datos biograficos, contexto historico, las obras que
compuso en el mismo afio del Concierto y también algunas anteriores, que muestran la

direccion que el compositor siguio hasta llegar a la creacion de esta obra.

2.1 Dvorak, un musico leal

Antonin Leopold Dvotak naci6 el 8 de septiembre de 1841 en Nelahozeves, al norte de
Praga. Desde su infancia escuchd en su hogar canciones populares y algunos de sus
antecesores tocaban instrumentos musicales, lo cual era comun en las aldeas y pueblos
bohemios en ese tiempo. Sus tios Jan Kititel y Josef tenian la reputacion de tocar el
violin bastante bien, y su padre Frantisek, cuyo oficio era el de carnicero y posadero,
tocaba la citara e incluso llegé a escribir para el instrumento.® Su madre, Anna
Zdenkova, venia de una familia de administradores de bienes en Uhy. Fue el mayor de
ocho nifios y recibid su primera educacion musical en 1847 al ingresar a la escuela del
pueblo, donde el maestro y kantor Joseph Spitz le ensefid canto y violin. Al poco tiempo
participd de la vida musical del lugar, tocando en la iglesia y en la banda de musicos

que se presentaba en la posada de su padre, por lo que su repertorio musical abarcaba

%2 John Clapham, Antonin Dvordk: Musician and craftsman (Londres: Faber, 1996), 3-4.
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musica tanto ceremonial como popular, incluyendo polkas, mazurkas, marchas y

valses.®®

Después de haber pasado seis afios en la escuela, en 1853 sus padres lo enviaron
al pueblo de Zlonice con el hermano de su madre, Antonin Zden¢k, para que continuara
aprendiendo aleman (esencial en Bohemia en ese tiempo), ademas de su educacion
musical con el maestro de coro Joseph Toman y con el kantor Antonin Liehmann, quien
le ensefid ademés de violin, piano, 6rgano, bajo continuo y teoria musical. Fue aqui
donde compuso en 1854 su primera obra: Polka pomnéenka (N0 me olvides, en Do). En
The New Grove se refuta la idea establecida en las biografias del siglo XIX de que
Dvorak habia sido enviado a Zlonice para aprender el oficio de su padre y fuera
aprendiz de carnicero por mas de dos afios, pues se comprobd que el supuesto
certificado de aprendiz fechado el 2 de Noviembre de 1856 era una falsificacion.®
Después asistio a la escuela alemana municipal y estudié érgano y teoria musical con

Franz Hanke en el pueblo bohemio Ceska Kamenice (1856).

Un afio mas tarde entré a la Escuela de Organo de Praga, teniendo entre sus
maestros a Josef Krejci, Josef Leopold Zvonar y Josef Foerster. Ahi estudié materias
como: continuo, armonia, modulacion, corales, improvisacién, y contrapunto; de hecho
algunos de sus ejercicios han sobrevivido. El Conservatorio de Praga se especializaba
en formar intérpretes, pero la escuela de 6rgano era mas apropiada para los que
deseaban ser compositores.®® También participé como violista en los conciertos de la
Sociedad de Santa Cecilia, dirigidos por Anton Apt, cuyos programas incluian obras de
Beethoven, Mendelssohn, Sphor, Schumann, Raff y Wagner. Su amigo Karl Bendl le
permitié usar su extensa coleccién de partituras y practicar en su piano, ampliando asi
sus conocimientos musicales.®® Terming sus estudios en la Escuela de Organo de Praga
en julio de 1859 y egres6 como un organista formado. La obra mas temprana de la que
se tiene registro oficial (opus) es su Quinteto en La menor para cuerdas del afio 1861 en

el que se aprecia una gran influencia de Beethoven, a quien admiraba mucho.®” Sin

% Klaus Dége, “Dvorak, Antonin (Leopold),” en The New Grove. Dictionary of Music and Musicians,
segunda edicion, editado por Stanley Sadie, vol. 7 (Londres: Macmillan Punlishers Limited, 2001), 777.
% Ibidem, loc. cit. Doge, establece que la historia debe verse como un “mito para obscurecer el hecho de
que los padres de Dvorak reconocieron el talento musical de su hijo desde el principio e hicieron todo lo
que pudieron para alentarlo.”

% Clapham, op. cit., 5.

% Doge, op. cit., 778.

%7 Olga Humlové, Antonin Dvoidk, (Praga: Orbis, 1954), 6.
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embargo, como se mencion6 previamente, Dvofdk ya habia compuesto algunas obras
antes de esa fecha como la Misa en Si bemol Mayor (1857-9), Preludios y Fugas
(1859), y Polka en Mi (1860).%®

Destaco como violista principal en la banda de Karel Komzak que se presentaba
en restaurantes y posadas de Praga, y que despues se convirtio en el nucleo de la
orquesta del Teatro Provisional (el primer teatro checo en Praga), inaugurado el 18 de
Noviembre de 1862. El director era Johann Nepomuk Mayr y después fue Smetana,
quien difundid las obras de compositores checos: Sébor, Bendl, Blodek y la suya propia,
asi como la produccién de los compositores eslavos Glinka y Moniuszko.®® Dvoiak
también particip6 en conciertos ofrecidos por la Academic Reading Union, y en 1863
toco en tres conciertos dirigidos por Wagner en la sala de conciertos Zofin.

En 1870 compuso su primera Opera Alfred, y un afio més tarde compuso la
segunda El Rey y el Carbonero, cuya obertura fue presentada en 1872 por Smetana.
También compuso su cantata patriética Himno: los herederos de la montafia blanca,
que fue presentada con gran éxito por Bendl en 1873. Eso lo motivé a producir su
segunda 6pera completa con el Teatro Provisional, pero debido a la gran demanda de
masicos requeridos y las capacidades del escenario, no se pudo presentar. A partir de
ahi, Dvofdk decidid orientar su trabajo hacia nuevas direcciones y destruyé muchas
obras que habia compuesto entre 1866 y 1871, periodo que él mismo denomind como
“disparatado”. Empez6 su numeracion de opus nuevamente y “se alejé de la moderna
influencia alemana, volviéndose hacia un nuevo clasicismo en la forma y contenido, con
elementos del folclore eslavo, del que hizo un estudio especial.”’® Durante este periodo
de transicion compuso los Cuartetos No. 5, 6 y 7, asi como la segunda y completamente
renovada version del Rey y el Carbonero. La dpera ahora contenia entonaciones de
canciones populares y algunas partes estaban basadas en dos danzas populares: el vals
lento y la polca.”* Era una obra “nacional mas que Wagneriana” como el mismo Dvorak

dijo, la cual tuvo gran éxito en su estreno el 24 de Noviembre de 1874."

% Doge, op. cit., 803, 806.
% Ibidem, 778.

0 Ibidem, 779.

™ Humlova, op. cit., 8-9.
2 Ddge, op. cit., loc.cit.
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En 1873 Dvotdk contrajo matrimonio con Anna Cermdakovd, joven culta,
inteligente y de buena familia, quien fue su compariera hasta sus Gltimos dias.”® Dejé su
trabajo en el teatro para ocupar el puesto de organista en la iglesia de San Adalberto,
una de las mas antiguas de Praga, y en 1874 solicitd la beca estatal de Austria para
artistas, la cual se le otorgd unos meses después. Recibio este apoyo durante algunos
afios, siendo uno de los jurados Johannes Brahms, quien quedd asombrado con el
talento de Dvofak y recomendo a su editor Franz Simrock la publicacion de los DUos
Moravos (1876), entablandose asi una gran amistad entre ambos compositores. En 1875
compuso la Sinfonia no. 5 en Fa Mayor, en la que se aprecia una mayor individualidad
y claridad de pensamiento.”* También resulté una gran innovacién su Concierto en Sol
menor para piano y orquesta (1876), debido a que la parte orquestal no se limitaba a un
mero acompafiamiento, sino que tenfa el mismo valor que el instrumento solista.”
Durante este tiempo Dvorfédk y su esposa pasaron por un periodo muy dificil debido al
fallecimiento de sus tres primeros hijos, lo cual influy6 en la creacion de su obra coral
Stabat Mater op. 58 compuesta de 1876 a 1877. A finales de 1879 Hans Richter le
solicito a Dvotak una sinfonia para Viena (la sexta), Joseph Hellmesberger pidid un
cuarteto de cuerdas (op. 61), y Simrock sugirié la composicion de un concierto de violin
para Joseph Joachim (op. 53). Dvoiak se convirtié en el compositor comisionado para

ocasiones especiales en Praga.’

El empleo de los elementos de la danza popular era un factor importante en la
musica clasica checa, siendo un ejemplo de ello las Danzas Eslavas, las tres Rapsodias
Eslavas, y la Suite Checa op. 39 que expresan la fuerza, el optimismo, y la fraternidad
de los pueblos eslavos. EI Concierto para violin y orquesta op. 53 (1879), mencionado
arriba, también desborda fervientes sentimientos checos y es considerado como uno de
los méas bellos conciertos de este género. El tema de la naturaleza era importante para
Dvorak, ya que durante su juventud paso varios afios en el campo y después compré una
estancia en el pueblo de Vysoka en la Bohemia Central, donde se sentia tranquilo y
disfrutaba de hablar con gente sencilla como los campesinos y mineros. Aqui compuso

las Piezas romanticas para violin y piano, la Misa en Re Mayor op. 86, Ensuefios

"3 Dvorak conocia a la familia de Anna debido a que en 1865 le dio clases de piano a ella y su hermana
Josefina (actriz), por quien en un principio tuvo un gran interés y lo llevd a componer su ciclo de
canciones Cypresses. Clapham, op. cit., 6

" Clapham, op. cit., 7-8. En 1887 Dvorék realizé una revision de esta obra, dedicandola a Hans von
Bilow, director de orquesta muy famoso en aquella época. Tomado de Humlova, op. cit., 13

” Humlové, op. cit., 13.

"® Doge, op. cit., 780.
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poéticos para piano op. 85, la 6pera El Jacobino (terminada en 1888, en la que retratd
varias escenas de su propia vida, de su infancia y de su pueblo) y sus tres oberturas “En
la naturaleza”, “Carnaval” y “Othello”, que unidas en trilogia llevan por nombre La

Naturaleza, la Vida y el Amor.

En 1889 Dvorak fue invitado por Tchaikovsky a ir a Rusia para dirigir su propia
musica en conciertos de la Sociedad Musical Rusa; desde un afio antes Dvotak habia ya
entablado una gran amistad con el compositor ruso cuando éste estuvo en Praga. La
actuacion de Dvorak en Moscu y Petrogrado fue todo un éxito como se atestigud en los
articulos publicados en la prensa.’® La relacién checo-rusa era profunda, evidenciandose
desde 1881 con la primera Opera checa de tema ruso Dimitri compuesta por Dvorak.
Fue maestro de composicion, instrumentacion y teoria de la forma en el Conservatorio
de Praga (1890), donde uno de sus alumnos mas destacados fue Josef Suk (violinista y
compositor).” Tuvo varios reconocimientos como el titulo de doctor honoris causa
otorgado por la Universidad de Cambridge en 1891, y recibi6 la Orden de la Corona de

Hierro, distincion concedida en pocas ocasiones por el emperador de Austria.®

La vida de Dvofdk dio un giro cuando Jeannette Thurber, presidenta del
Conservatorio Nacional de Musica en Nueva York, le ofrecio en junio de 1891 el puesto
de director artistico y maestro de composicion. La oferta surgio debido a que en Estados
Unidos ya se conocia a Dvofak como un compositor nacionalista, interpretandose sus
obras desde 1879, y precisamente Thurber sofiaba con la creacidn de un estilo musical
americano nacionalista.?* Fue una decision dificil pero Dvofdk finalmente aceptd,
dejando Praga el 15 de septiembre de 1892 junto con su esposa, su hija Otilie y su hijo
Antonin; llegd a Estados Unidos el 26 de Septiembre. Le dieron la bienvenida en el
Conservatorio Nacional el primero de octubre, y realiz6 su primera aparicion como
director en el Carnegie Hall el 21 de octubre para estrenar su obra Te Deum, donde
Thomas Wentworth Higginson dijo en su discurso que Dvotak “podria ayudar a

incorporar el nuevo mundo de la musica al continente que Coldn encontrd.”® Y

" Humlové, op. cit., 24.

’® Ibidem, 25-26.

" Dége, op. cit., 782.

8 José Ma. Parramén (ed), “Dvorak” en Dvorak/Debussy: su vida, su mdsica, su tiempo, su obra, sus
contemporéneos, su discografia, Coleccion “Musica y Misicos” (Barcelona: Instituto Parramén
Ediciones, S. A., 1982), 16-17.

8 Doge, op. cit., loc. cit.

% Ibidem, 783.
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ciertamente lo logré con la composicion de la obra que le dio fama mundial y se le
reconoce hasta el dia de hoy: La Sinfonia del Nuevo Mundo.

El 16 de Abril de 1895 Dvorak volvié definitivamente a su patria y a dar clases
en el Conservatorio; realizd viajes como director de orquesta y siguié componiendo. En
1896 compuso cuatro poemas sinfénicos: Vodnik, El Hada del Mediodia, EI Torno de
Oro, y La Palomita (op. 107-110), los cuales expresan el mundo de la fantasia checa.
También compuso en 1898-1899 la oOpera El Diablo y Catalina, destacandose su
fidelidad a la legendaria tradicion eslava. En 1900 Dvoiak cre6 otra 6pera importante:
Rusalka donde plasmo todo lo humano, bello y puro que habia en él. La musica expresa
el encanto de la eterna lucha del amor y del bien contra el mal, es un poema sobre el
potente sentimiento humano que todo lo vence. En 1901 fue nombrado director del
Conservatorio de Praga y compuso de 1902 a 1903 su ultima 6pera Armida, pues el
primero de mayo de 1904 fallecié debido a un ataque de apoplejia. Toda la nacion checa

se hundié en una pena inmensa y fue un duelo nacional.®

2.2 Contexto histérico socio-musical

Dvordak vivid en la época del despertar nacional checo, en la que se desarrollaron luchas
de los pueblos por su independencia nacional y politica, asi como la realizacion de sus
ideas nacionales y sociales. En las obras de Dvoiak se encuentra toda la tradicion del
pueblo checo, de su musica, y el legado de su gran representante y antecesor: Bedrich
Smetana.®* Checoslovaquia fue uno de los paises europeos que asumi6 los ideales
nacionalistas de la Revolucion Francesa de 1789 y de los movimientos de 1848.
También influyd la transformaciéon de la burguesia y la aparicion del pueblo en la
escena politica en los terrenos del arte. Fue el descubrimiento del pueblo como
destinatario del hecho musical, surgiendo el nacionalismo musical como consecuencia
de dichos movimientos y alcanzando mayor proyeccion a partir del area eslava en todo
el occidente europeo. Los compositores se enfocaron en las masicas nacionales,

volviendo a los cantos de los ambientes rurales, a su poesia y sus melodias, a las danzas

8 Humlova, op. cit., 32-39.
8 Ibidem, 3-4.

29



populares y aires sencillos llenos de vitalidad.*® Ademas de Dvofak, Smetana y Leos
Janacek, aparecieron compositores nacionalistas en otros paises tales como Borodin y

Mussorgsky en Rusia, Grieg en Noruega, Elgar en Inglaterra, y Sarasate en Espafia.®®

Dvoidk tuvo diferentes etapas de desarrollo que se vieron influenciadas por el
contexto cultural, social y politico que le toco vivir. En primer lugar, la vida musical en
Praga le dio a Dvortak la oportunidad de escuchar a Liszt dirigir sus propias obras en
marzo de 1858, y de asistir a conciertos donde se presentaban Clara Schumann y Hans
von Bulow (1859). También conocié a Wagner, cuyos principios de declamacion,
armonia y tratamiento lo influenciaron en sus primeras obras. Después destacd el
periodo eslavo de 1870 a 1881, en el cual compuso el Concierto para violin.2” Su
musica, que era variada, compleja y versatil, adquirié un firme color nacionalista.
También se reconocen las Danzas Eslavas: primera serie (p. 46, 1878) y segunda serie
(op. 72, 1886), asi como las tres Rapsodias Eslavas que relatan la Edad Media en
Bohemia y Moravia, con sus acontecimientos de caza, amor y baile. En 1879 compuso
la Suite Checa op. 39, que hace alusion a las danzas, la aldea checa y el campo, asi
como la Marcha para un Festival, la Polonesa en Mi bemol, el Cuarteto de cuerdas No.
10 en Mi bemol Mayor y Mazurek op. 49 para violin y pequefia orquesta (un tipo de
danza eslava con dos temas muy expresivos y contrastantes). La parte del solo de
Mazurek fue dedicada a Sarasate, y la obra se interpret6 en Praga el 29 de Marzo de
1879 en la misma ocasion del estreno mundial de las Escenas de mi Vida de Smetana.®
A la par de estas obras, Brahms compuso la Rapsodia en Sol menor para piano;
Tchaikovsky la Opera Eugene Onegin y el Capricho italiano; y Richard Strauss la

Obertura en La menor.®® En 1880, Dvoidk compuso su Sexta Sinfonia.

Ya en los afios 1880’s adoptd un nuevo lenguaje musical menos impregnado del
tono eslavo y mas dramatico, obscuro y agresivo en lugar del despreocupado que
manejaba antes. Uso este lenguaje en el Cuarteto de Cuerdas en Do op. 61, el Scherzo

Capriccioso op. 66, la Balada en Re menor para violin y piano, y la Séptima Sinfonia.*

8 parramén, op. cit., 31-33. Un dato interesante sobre las tradiciones checas es que en los siglos XVIII y
XIX las orquestas checas recorrian las calles de la Bohemia.

% Ibidem, 36.

¥ Doge, op. cit., 786.

8 paul Stefan, Anton Dvordk, traducido por Y. W. Vance (Nueva York: Da capo Press, 1971), 103.

8 parramén, op. cit., 44.

% Doge, op. cit., 781.
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Fue un periodo turbulento de conflictos politicos y sociales que afectaron a los teatros y
salas de concierto. Contempld el sentimiento anti-Checo en la presentacion en Viena de
su tercera Rapsodia Eslava, y de hecho estuvo en un dilema cuando le fue sugerido
componer musica para un libreto aleman que se presentaria en Viena, pues se sentia
desleal con su nacion. Por toda esta situacion, le solicitd a Simrock que las portadas de
sus composiciones se imprimieran en aleman y checo, y que el texto de sus obras
vocales estuviera en ambos idiomas. Queria que su primer nombre se imprimiera como
“Ant”, una abreviacion neutral para ambos idiomas (“Anton” en aleman y “Antonin” en
checo). Dvordk siempre mostré amor y lealtad por su patria, como se aprecia en la
siguiente frase escrita a Simrock: “Yo solo queria decirte que un artista también tiene
una patria en la que debe tener una fe firme y por la que debe tener un célido

L5501
corazon.”

Fueron tan fuertes sus influencias nativas que incluso durante sus primeros afos
en Estados Unidos, donde a pesar de ser atraido por los spirituals negros y adquirir una
fachada americana, alin permanecia siendo un compositor checo.?? Escuchd y analizé la
musica nativa americana, y probablemente estudi6 el libro de Theodore Baker: Uber
Die Musik Der Nordamerikanischen Wilden, pues creia que un estilo americano debia
basarse en elementos tradicionales de la masica, entre los que incluyd pentatonismo en
la linea melddica, cadencias plagales y fuertes ritmos sincopados para crear la Sinfonia
No. 9. Sin embargo, Dvotdk hizo énfasis en que seguia siendo musica checa pues
expresaba las impresiones causadas por América en un hombre checo y su deseo de

regresar a su Patria.

Como se menciond anteriormente la naturaleza era un elemento fundamental
para la creacion musical de Dvotak. Por ello, en una excursion al Nidgara trazo el tema
del Adagio de su Sonatina en Sol Mayor para violin y piano, op. 100, terminada
después en Nueva York y dedicada a sus hijos. Tuvo periodos de vacaciones en Vysoka
y al regresar a América saturado de recuerdos de su pais, compuso el Concierto para
violonchelo y orquesta (1894-95) con gran innovacién.” Era un musico leal, noble y

con un profundo sentir.

% Clapham, op. cit., 11
% |bidem, 52.

% Dége, op. cit., 783

% Humlova, op. cit., 31
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El concierto

En el siglo XIX la forma del concierto empezé a variar con la intencién de expresar las
ideas de manera monumental. Beethoven fue muy admirado y sirvid de inspiracion para
el desarrollo del concierto en esa época; la interaccion entre orquesta y solista, sobre
todo el timbre de la orquesta con la linea del solo del violin, fue un modelo y punto de
referencia para las siguientes generaciones. El virtuosismo fue caracteristico de los
conciertos a principios del siglo, abarcando todo el rango técnico del instrumento
solista. EI modelo de tres movimientos era la oportunidad para que el solista
demostrara: velocidad, destreza, gracia y exactitud en el final; lirismo y gran
expresividad en el movimiento de en medio; y gran poder dramatico, profundidad y una
amplia paleta de sonidos y registros en el primero. Habia gran influencia del bel canto

como en los conciertos de Paganini y Chopin.*®

Hacia mediados de siglo, la influencia de Liszt y la busqueda romantica de la
musica instrumental como medio de expresién de lo poético, épico y dramatico, dio
como resultado el concierto narrativo, cuya forma era algunas veces de un solo
movimiento. También se desarrollaron conciertos de disefio programatico,
particularmente dirigidos a evocar caracteristicas nacionales. Proveian al compositor,
intérprete, y al publico de un paradigma formal ideal de la muasica, como un espejo de la
lucha por la individualidad y la expresion subjetiva en el contexto contemporaneo social
y econémico. Los estados de animo, la expresion, las agitaciones del alma y la
sensacion de melancolia podian ser realizados por un solo instrumento que resistia y
triunfaba sobre el sonido orquestal. ElI concierto para instrumento solista era una

metafora del compromiso individual con el conflicto entre la libertad y el orden.*

Uno de los conciertos mas influyentes de mitad de siglo que resolvié el conflicto
entre el virtuosismo y la seriedad composicional fue el de Mendelssohn. No solo omiti6
la introduccion orquestal, también unid los tres movimientos de forma continua como
un todo, y desplazé la cadenza de manera que precediera a la recapitulacion. Demostro
que el uso de un solo instrumento podia crear una forma Romantica Unica en la que el
solista se convertia en el protagonista de las ideas musicales. Otros dos conciertos que

redefinieron la técnica del violin, contemporaneos del concierto para violin de Dvoték,

% Leon Botstein, “Concerto: 4. The 19th Century,” en The New Grove. Dictionary of Music and
Musicians, vol. 6, 251-252.
% Ibidem, 252.
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fueron los de Tchaikovsky y Brahms. Eran altamente de naturaleza sinfonica y gran
virtuosismo, sin embargo la demostracion de habilidades iba mas all4 de la expectativa
técnica. Por ello, en la segunda mitad del siglo se redefinid el virtuosismo convencional
al estilo de Paganini. Algunos de los compositores que realizaron esto fueron Dvotak
(cuyo concierto fue influenciado por el “Concierto Hiingaro” de Joachim), Saint Saéns,
Max Bruch y Goldmark. La inventiva armoénica y la compleja elaboracion tematica

proporcionaron nuevas vistas al instrumento.®’

2.2.1 Estilo de composicion

Antonin Dvorak, con un cardcter puramente musical, ha sido considerado como el
continuador mas destacado de la obra de Smetana. “Poseia una de las cualidades mas
genuinas de los grandes artistas: el dolor de su corazén humano herido lo transmitia por
medio de sus obras a todos. Y aun mas: sabia vencer el dolor, sabia hallar siempre un
tema conteniendo claridad y alegria, y ésta la donaba generosamente a la Humanidad.”®
La musica constituia su vida. Sabia interpretar y sentir el contenido de las letras de las
canciones populares y darles una expresion adecuada a su espiritu y ambiente. Busco
ejemplos a seguir en Schubert, Wagner y Liszt para sus composiciones, y gustaba
mucho de Chopin. Pero poco a poco adquirio su propio medio de expresion a través del

|.99

sentimiento nacional.”™ Destaco su caracter democratico y popular.

Su carrera musical tuvo varios contrastes y cambios. En sus primeros afios de
composicion dispuso de los ejemplos de Mozart y Beethoven, componiendo obras que
se movian de la pequefa escala a formas mas grandes como el Quinteto de Cuerdas en
La menor op. 1, los Cuartetos nos. 1-4, las primeras dos Sinfonias (1856), el ciclo de
canciones Cypresses y el Concierto en La para chelo con acompafiamiento de piano
(1865).1%° Estaba mas cercano a los estandares de aquella época, con un disefio formal y
la técnica de separacion y variacion del tema bien desarrollada. Sin embargo, él mismo

decia que no tenia la técnica suficiente para expresar todo lo que estaba en é1.**

 Ibidem, 253.

% Humlova, op. cit., 41.
% |bidem, 7.

190 pHyge, op. cit., 778.
191 1hidem, 785.
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De 1865 a 1872 (periodo denominado “Nueva fase Alemana” en The New Grove
por Klaus Doge) su estilo se caracterizO por unidades tematicas cortas que eran
constantemente cambiadas, moldeadas y desarrolladas, determinando una estructura
melodica que se movia cada vez mas lejos de frases con igual duracion y su tradicional
metro acentuado. Un constante movimiento a tonalidades distantes, ambigiiedad tonal y
el debilitamiento de las funciones tonales familiares (como el Cuarteto No. 4 en Mi
menor que termina en Si Mayor) marcaron la armonia en este estilo avanzado que se

movia entre extremos musicales y contenia un alto grado de expresividad subjetiva.

El gran impacto de Wagner y Liszt fue contrarrestado por su admiracion a los
clasicos vieneses y su amistad con Brahms. Tomaba lo que le parecia mejor para ciertos
campos, como los principios clésicos que infundia con un espiritu roméantico, y por otro
lado el nuevo poema sinfonico de Liszt, y el leitmotiv y la armonia de Wagner. Sin
embargo en los afios siguientes comenzo a alejarse de este estilo y sus temas fueron
resaltados y desarrollados de forma tradicional. La invencion melddica era expresada en
frases iguales en extension y repeticion, y las modulaciones que a veces recordaban a
Schubert eran mas moderadas, convencionales y faciles de comprender. Al mismo
tiempo empezaron a permear en su lenguaje musical elementos del folclore eslavo,
estilo que aprendié de Smetana y sus amigos (Janacek), y del estudio de colecciones
folcléricas como las de FrantiSek SuSil y K. J. Erben. Por medio de elementos
tradicionales como las frases pentatonicas, el cuarto grado sostenido en menor, el ritmo
fuertemente sincopado derivado de las danzas como la polka y la mazurka (tercer
movimiento de la Sexta Sinfonia), y contrastes derivados de la dumka (cancién popular

eslava- segundo movimiento del Sexteto de cuerdas), cred algo original.**

Hubo una gran afinidad entre Dvotdk y Franz Schubert, pues ambos poseian un
talento similar en el desarrollo motivico y el ritmo, y prevalecia en su musica un espiritu
optimista. Dvorak escribi6 un articulo sobre €1, y puede apreciarse algo de Schubertiano
en sus obras en la forma de comenzar repitiendo una frase melddica en el modo
opuesto.’® Ambos tenian la habilidad de hacer parecer la complejidad, densidad y
rigueza de su musica como si fuera poco complicada y espontanea, solamente

expresando el simple placer de hacer musica.

102 1hidem, loc. cit.

1% 1bidem, 785-786.
104 Clapham, op. cit., 53.
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Los grandes dones musicales de Dvotéak eran de diferente orden en comparacion
con otros compositores de su tiempo, pues su mdsica abarcaba un amplio rango
emocional pero no tenia la inclinacién de sostener un estado de &nimo a la manera
clasica como lo hacia Brahms. Y aunque tenia menos control en el crecimiento y disefio
de su musica, su colorido y dones melddicos y ritmicos eran mas grandiosos. El nivel de
su arte es muy elevado, su musica es natural, bella. La dindmica y el color parten del

caracter de la idea, asi como del instrumento correspondiente.’®

Aunque no todas sus
obras tengan un sentido programaético, poseen un contenido poético y sentimental,
probablemente basado en algin acontecimiento vivido por el compositor. Reflejan su
amor por la naturaleza, el hombre, la patria y los fervientes sentimientos nacionales;

expresan la afioranza por su pais y la alegria de la vida:

“La obra de Antonin Dvotak habla al hombre con palabras de verdad y de honradez.
Reflejando la verdad de la vida, impregnada de fe en el hombre y en la victoria del bien,

la obra inmortal del compositor checo es vigorosa, es exaltante e imperecedera. Es por

ello que la admira y la aprecia el mundo entero”.*®

Respecto a su forma de componer, el primer requisito era el tema. Una vez que
lo encontraba, permitia que creciera naturalmente y sugeria otras ideas; si hacia algln
movimiento en falso, se detenia para remediar el error. Solia introducir nuevos temas
pronto y de manera abrupta, por lo que se vio en la necesidad de expandir sus primeas
ideas substancialmente y hacer transiciones mas satisfactorias, lo cual no siempre se
lograba en el primer intento.’®” Si le venfa un tema a la mente, escribia de inmediato
parte de la melodia o ciertos ritmos, dependia de lo que considerara mas importante de
recordar y realizaba varias versiones hasta llegar a la definitiva. Se tiene registro de los
esbozos de algunas obras donde se observa el desarrollo del tema, como la Sinfonia del
Nuevo Mundo. Dvorak trabajaba arduamente hasta estar satisfecho con haber escrito lo

que deseaba comunicar, por ello tardaba varias semanas en concluir una obra.'%

Desarroll6 ampliamente la melodia y su armonia estd llena de frescor, y es
compleja por sus combinaciones y cambios inesperados. “Su contrapunto es florido,

expresivamente rico.”'® Sus melodias poseen una linea principal, mientras que las

195 Humlové op. cit., 43.

1% Ibidem, 44.

197 Clapham, op. cit., 35.
1% Ipidem, 27-34.

199 Humlova, op. cit., 43.
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voces de en medio estan dotadas de modulaciones y gran expresividad, y los bajos son
inquietos y vivos. Las modulaciones de mayor a menor eran una rutina para Dvorak,
completandolas a veces en tres acordes, o0 incluso sin ninguna preparacion. En algunas
obras utilizo el cambio de tonalidad para repeticiones secuenciadas o parciales como en
el “Finale” del concierto para piano. Usaba frecuentemente la sexta menor en una
tonalidad mayor, asi como la alternancia de dominantes auxiliares. Realzaba las
disonancias por medio del uso de pedales en combinacion con las apoyaturas, y la
inflexion cromaética de notas descendentes hacia referencia a los cambios de modo.
Todos estos recursos eran para extender la tonalidad y brindar variedad de colores y
estados de 4nimo o ambientes.'® Es usual la gran resistencia en las dinamicas como
consecuencia de impulsivos crescendos que van de p a f sin el tiempo necesario, 0 en
los diminuendos. Esta volatilidad natural de Dvofak resulta también en rapidos cambios

emocionales y veloces transiciones de un estado de animo a otro. ***

Se recuerda una frase de Dvofdk donde se aprecia su actitud artistica
comprometida con la premisa estética de que el tratamiento de una idea tiene prioridad

sobre la idea misma;:

“Tener una buena idea no tiene nada de especial. La idea viene de si misma, y si es
buena y grandiosa, no es por la persona que la tiene. Pero para desarrollar la idea bien 'y

hacer algo grandioso, esa es la parte mas dificil- eso es arte!”*?

2.3 Concierto para violin y orquesta en La menor, primer movimiento

Hubo dos periodos de composicion del concierto para violin y orquesta, debido a que
Dvorak realizé dos versiones. La primera fue compuesta del 5 de Julio hasta mediados
de Septiembre de 1879. Como ya se ha mencionado, fue un afio exitoso debido a la
publicacién de varias de sus obras por parte de Simrock, quien sugirié la creacion de
este concierto, dedicado a Joseph Joachim, gran violinista hingaro de ese tiempo, quien
reviso la obra durante algunos afios y realizd diversas observaciones que Dvotak tomo

completamente en consideracion. Joachim ya habia hecho esta labor con otros

19 Clapham, op. cit., 40-42.
1 hidem, 50.
112 Dyge, op. cit., 788 (traduccion de la autora).
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compositores como Max Bruch, y conocia otras obras de Dvotfak como el Sexteto de

Cuerdas, el cual interpret6 en Noviembre de ese afio en Berlin.

La obra fue compuesta durante su estadia en el castillo de Sychrov con su amigo
Alois Gobl, secretario del Principe de Rohan; ahi pudo trabajar sin distracciones.
Cuando termind el manuscrito de la partitura, se lo mandé a Joachim quien de acuerdo
con una carta de Dvoiak enviada a Ludevit Prochazka (15 de Enero de 1880), habia
prometido tocar el concierto tan pronto se publicara. Joachim analizd el trabajo y
sugirié una revision de toda la obra, lo cual se constata en una carta que Dvorék le

escribio a Simrock el 9 de Mayo de 1880 y que dice lo siguiente:

De acuerdo con el deseo del Sr. Joachim trabajé méas cuidadosamente en el concierto
completo, sin olvidar ningin compas. El seguramente estara complacido por ello. Yo
pongo el mayor esfuerzo en esto. El concierto completo ha sido transformado. Ademas
de retener temas yo escribi muchos nuevos. La completa concepcién del trabajo, sin
embargo, es diferente. La armonizacién, la instrumentacion, el ritmo, el completo
rumbo de la obra es nuevo. Lo tendré listo lo mas pronto posible y se lo daré

inmediatamente al Sr. Joachim en Berlin.'*®

Dvorak destruyo esta version del concierto y compuso otra en 1880, del 4 de Abril al 25
de Mayo. Se la envio a Joachim pero su revision tardé dos afios mas. En una carta
enviada a Simrock en Septiembre de 1882, Dvotak cuenta que se reuni6 con Joachim en
Berlin y trabajaron juntos en el concierto. Joachim reconoci6 la genuina belleza en la
obra pero le aconsejo a Dvorak aligerar la instrumentacion. RevisO también la parte
solista, y deseaba organizar para Noviembre un ensayo con la orquesta en la

Universidad***

Robert Keller, asesor de Simrock, criticé el que Dvorak hubiera unido los dos
primeros movimientos y queria que se cambiara, pero el compositor le escribié a
Simrock el 16 de Diciembre de 1882 mostrando su descontento y decision de mantener
los movimientos como estaban, pues el mismo Simrock y Sarasate opinaban que asi
debian quedarse.™ Finalmente en 1883 Simrock publicé la partitura como Op. 53 y la

obra fue presentada por primera vez por el violinista checo Franz Ondficek el 14 de

113 Clapham, op. cit., 100 (traduccion de la autora).

14 | a carta puede consultarse en: Otakar Sourek, Antonin Dvoidk: Letters and Reminiscenses [en linea],
traducido del checo por Roberta Finlayson Samsour (Praga: Artia, 1954), 65, disponible en web:
https://archive.org/details/antonindvoraklet001860mbp/page/n9/mode/2up

115 Clapham, op. cit., loc. cit.
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Octubre en Praga, y nuevamente en Diciembre con la Orquesta Filarmonica de Viena,
dirigida por Hans Richter. Joachim nunca toco el concierto en publico, aunque si se
habia planeado que lo estrenara durante la primera visita que Dvorak realizé a Londres,
pues el violinista iba a tocar un concierto de Mozart en el Crystal Palace y se habia
preparado para afiadir el concierto de Dvorak en la presentacion. Para ello se insistio en
que el compositor dirigiera su propia obra, pero la Sociedad Filarmdnica se opuso
debido a que habian sido los primeros en invitarlo y por lo tanto debia presentarse con
ellos antes de dirigir cualquier otro concierto, asi que no se realiz6 el estreno con
Joachim. John Clapham comenta que Joachim al ser un masico tan conservador, quien
se oponia a Liszt y sus seguidores, probablemente tuvo ciertas reservas con el concierto,
sobre todo del primer movimiento corto, pues después de revisar el manuscrito y hacer

observaciones, considerd no aparecer en ptblico con este concierto.**®

Aunque no es el propdsito aqui ahondar en la discusion sobre el estreno del
Concierto, vale la pena sefialar que si se desea obtener mas informacién sobre el tema,
se puede analizar la correspondencia de Dvotak con Simrock y el violinista Ondficek,
en la que se establece un discurso en torno a la obra y su proceso de creacion y
presentacion. El libro de Otakar Sourek: Antonin Dvordk: Letters and Reminiscenses
brinda una recopilacion de cartas entre las que se encuentran dos bastante interesantes
entre el violinista checo y el compositor. La primera es enviada por Ondfic¢ek a Dvorak
defendiendo el concierto y brindandole su apoyo para estrenarlo en los proximos meses,
y mostrando su desacuerdo hacia la negativa de Joachim por presentar la obra.**” Sin
embargo, en la respuesta de Dvorak hacia el violinista se aprecia el noble caracter del
compositor, quien le explicé el conflicto en Londres con la Sociedad Filarménica.*'®
Asi que realmente no se puede asegurar lo que pasé, pero ciertamente es un reflejo de
los cambios que estaban surgiendo y las diversas visiones que existian sobre los
diferentes estilos composicionales. También se debe recordar que antes del Concierto
para violin de Dvofak ya se habian compuesto otros con estructuras menos formales
como el Concierto de Mendelssohn o el de Max Bruch, que se asemeja en el tratado de
la forma del primer movimiento. Ademas, Dvotdk queria expresar al maximo sus ideas
por medio de diversos temas que probablemente no hubiera podido plasmar de manera

estricta.

1 Ihidem, 101.
17 Otakar Sourek, op. cit., 71-72.
18 1hidem, 80.
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Caracteristicas de la obra
El Concierto para violin y orquesta est4 conformado por tres movimientos:

l. Allegro ma non troppo
Il. Adagio ma non troppo
M. Finale. Allegro giocoso, ma non troppo

Es una obra sumamente interesante, compleja, con un caracter fuerte, a veces serio y
sinfonico pues la parte de la orquesta es muy poderosa en sonoridad. Sin embargo, la
parte solista resalta sobre la orquesta de forma cantabile y virtuosa, sin dejar de estar
conectada con la obra como un todo: el violin esta integrado en la textura sin perder su
identidad. Mantiene didlogos con todos los instrumentos, y a veces s6lo con dos o0 uno.
Los alientos tienen un papel importante junto con el solista al tener en su melodia varios
de los temas y motivos caracteristicos de este primer movimiento. Es un concierto de

gran riqueza musical, que tiene caracter, es virtuoso, honesto y profundo.

En los tres movimientos se observa una forma extremadamente individual y
frecuentemente rapsédica, recordando muchas veces a las improvisaciones enérgicas. Se
distingue por su diversidad de temas, su riqueza armonica con muchos cambios de
tonalidad y por su gran expresividad con tintes nacionalistas, sin perder el estilo cantado
que caracteriza a Dvofak. El trabajo del solista es de una gran exigencia expresiva como

técnica.

Los origenes eslavos son desplegados por el primer tema principal del rapsodico
y formalmente irregular primer movimiento, el cual estd entrelazado con el segundo
movimiento en Fa Mayor, donde se revela la esencia lirica del concierto como si fuera
un poema a la Naturaleza, y al mismo tiempo se alza la voz nacionalista. “Todo el
movimiento es un testimonio de la incansable inventiva melddica de Dvorak.”™® El
tercer movimiento, en forma de rondd, incorpora ideas melodicas de derivacion
folclérica.*® Evidencia el caracter checo con la jubilosa sincopa de la furiant (danza),

que es interrumpida por la dumka con diversos ritmos rebosantes de alegria.

119 «“Rormal structure and content,” Antonin Dvoidk, http://www.antonin-dvorak.cz/en/concerto-for-violin
120 Robin Stowell, “The Concerto,” en The Cambridge Companion to the violin editado por Robin
Stowell, (Cambridge: Cambridge University Press, 1992), 159.
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2.3.1 Andlisis musical

El primer movimiento del Concierto para violin tiene una estructura peculiar, si se
considera en el sentido estricto de la forma del concierto. “Esta usualmente descrito
como una curiosa combinacion de sonata y principios de rondd.”*?* Toméndose en
cuenta la forma sonata, comun en los primeros movimientos de los conciertos, cuya
estructura es exposicion-desarrollo-recapitulacion, Dvotfak compuso una recapitulacion
muy corta que pasa directamente al segundo movimiento. Esto es lo que precisamente
causé tanto asombro y cuestionamiento cuando se compuso el concierto. Sin embargo,
Dvoriak sabia lo que tenia en mente y planeaba decir con una estructura distinta pero
atractiva. Sale de lo formal para poder expresar sus raices nacionalistas y su propia

personalidad con una variedad de temas compartidos por la orquesta y el solista.

Dentro de cada gran seccion del primer movimiento hay partes con temas
diversos que brindan contrastes y diferentes sonoridades. Por ello, se ha tomado en
cuenta también la estructura marcada por letras en la partitura, y se ha analizado la parte
orquestal que es la original, asi como la del piano, pues es la version que se interpretara.
La armonia, que tiene gran impacto en la sonoridad al moverse por varias tonalidades
cercanas a la tonalidad principal, permite ya sea por inflexién o modulacion crear

muchos contrastes que enriquecen la pieza y le brindan un caracter unico.

De forma general, si se analiza el primer movimiento de acuerdo con la forma
sonata, la exposicion se desarrolla del compas 1 al compas 105; la elaboracion o
seccién media del compas 106 al 216; la recapitulacion o reexposicién corta, del
compas 217 hasta el 252; y del compas 253 al 265 sigue un pasaje pequefio en tempo
“Quasi Moderato” que da paso al segundo movimiento. La reiteracion de temas también
hace pensar en una forma rondd, por ello el siguiente andlisis no es tan estricto en la

definicion de la estructura.

En el inicio, la orquesta prepara por medio de una frase introductoria el tema
principal que va a ser interpretado por el violin solista, y que sera escuchado varias
veces durante la obra. Esta parte que va del compas 1 al 28 esta formada por dos grupos
melddicos practicamente iguales: el primero en la toénica y el segundo en la
subdominante. El violin interpreta el tema con un acompafiamiento ligero de la orquesta

e incluso se queda solo hacia el final de las frases.

121
“Formal structure and content”.
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La parte “A” (compés 29) estd conformada por varios grupos melddicos.
Comienza solamente la orquesta con una ampliacion tonal del tema, moviéndose por
varias tonalidades cercanas: desde La menor, pasando por Sib Mayor, hasta llegar a una
frase en Fa Mayor (compases 33-36). Por medio de unos compases en re menor se
conecta con la siguiente parte que es mucho méas cantabile y suave (compas 43), yendo

de Sib Mayor a La menor.
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Hay dos temas en contrapunto entre clarinete y fagot junto con los violines. Mientras los
violines tienen una linea melddica tranquila, las maderas se mueven mas, y hacia el
compas 46 el clarinete cede el tema a la flauta, a la que se une el oboe sustituyendo al
fagot en el compas 50, para ampliar el tema en forma de progresion hasta el compas 54.
Es una parte importante, muy movida, con varios contrastes y cuyos temas seran

interpretados después por el violin solista.
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En el compéas 55 entra de manera contrastante el violin solista con el primer tema
(compas 1-4) pero ahora en la dominante de La menor. Se reitera dos veces mas: en la
tonica (compas 60) y después modula a Re menor (compas 65), con un pedal en los
timbales hasta llegar con gran intensidad a la parte “B”, donde se prepara un nuevo

material con mucho movimiento arménico y gran expresividad del instrumento solista.

La parte “B” (compas 70) es tonalmente muy movida, con una armonia mas
compleja. Comienza con un didlogo entre el solista y la orquesta donde se escucha el
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motivo principal. En los compases 72-73, por medio de la enarmonizacion del sol# por
lab, se prepara la armonia para resolver a Mi bemol Mayor en los compases 76-77. Esto
conecta con la siguiente frase, cuya melodia es muy cantabile y va descendiendo por

tono (compases 78-87).
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Hay varios contrastes, como en el compas 90 que tiene dobles cuerdas y un fortisimo
que disminuye hacia el compas 95 para poder continuar con un pasaje Vvirtuoso, a
manera de puente, que tiene la funcién de regresar a la tonalidad principal de La menor

y asi continuar a la siguiente parte.

La parte “C” recuerda varios de los temas anteriores, con una estructura similar.
Comienza en el compas 106 con el tema de la introduccion (compéas 5), ahora con
mayor soporte de la orquesta. La primera frase mantiene la misma estructura, pero la
segunda varia al resolver en Do Mayor para ampliar el tema por medio de progresiones

y asi resolver a Fa Mayor (compases 117-123).

Del compas 123 al 129 el violin solista interpreta un pasaje virtuoso, con una escala
cromatica (compés 126) que tiene el mismo acompafiamiento del compaés 40, y llega al
compés 130 donde se vuelven a escuchar los temas en contrapunto, del compas 43, en
Sib Mayor. El oboe, con la indicacién de solo, interpreta la melodia que realizaron el
clarinete y fagot, mientras el violin solista interpreta la otra melodia que realizaron los

violines con una indicacion de dolce e dimin.
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Ya en el compés 134, el oboe le cede su tema al violin solista, quien lo continta hasta
las progresiones que la flauta habia interpretado antes. Las cuerdas regresan a
interpretar el segundo tema que habia comenzado el violin solista para seguir

acompariandolo, y las maderas se contestan entre si.
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En el compés 143 (“D”) se prepara el segundo gran tema de este movimiento,
caracterizado por ser muy cantado y alegre, que se desarrolla en Do Mayor del compas
148 al 168. Es un tema de gran expresividad que en el compas 162 se amplia y
enriquece con un caracter mas vivo, al tener varios adornos en la melodia y la
indicacion de scherzando, y pizzicato en el acompafiamiento de las cuerdas. EI oboe va
siguiendo la melodia del violin de manera conjunta y se escuchan los cornos con notas
tenidas. Aunque es un tema nuevo, que no se habia escuchado antes, dura relativamente
poco porgue se conecta en el compas 169 (“E”) con un pasaje de progresiones a manera

de puente, donde se escucha en el acompafiamiento el motivo del tema del inicio.
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En el compés 175 se regresa al tema de la parte “B” (compas 70) pero mucho
mas desarrollado y con un giro interesante en Fa menor, dirigiéndose hacia Mi bemol
menor en el compas 179. De nuevo se cambia a otra tonalidad por medio de la
enarmonizacion, de mib a re# con la aparente intencién de regresar a La menor, pues
pasa por la dominante (Mi M) en el compas 185 donde se escucha en el violin solista el
motivo del principio. Se conecta con el siguiente pasaje (compas 189) en el que la flauta
(o en este caso el piano) interpreta el tema del solista del compas 57, mientras el violin
lleva un acompafiamiento de arpegios que van modulando por medio de acordes de

dominante hasta llegar a Do Mayor (relativo de la) en el compas 197 (“F”).
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La parte “F” (compés 197) funciona como una cadenza con acompafiamiento
debido al virtuosismo de la parte solista, con recursos como las octavas ligadas que
aumentan la intensidad hasta el compas 208. En ese punto comienza una escala
ascendente que se conecta con un grupo de arpegios en la dominante de La menor, con
la intencion de resolver finalmente a la tonalidad principal en la parte “G” que es la

“recapitulacion”.
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Recapitulacion

La FECAPIMUIAGION es breve (217-252) y variada, pero conserva relacion con el inicio,
comenzando en La menor con una introduccién de la orquesta en la que se entona el
tema principal (como en los primeros compases), el cual es continuado en el compas
224, donde se da un giro a la dominante de Re menor, y entra el violin solista de manera
grandiosa y con una dindmica de ff. Del compés 231 al 234 se conecta la frase que
corresponde al tema ampliado de la parte “A” (compases 33-36) en Fa Mayor, pero
ahora es interpretado por el solista; la intensidad aumenta con otra frase virtuosa y

modulante, que crea mucha tension y se dirige hacia la siguiente parte.
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. En el compaés 241 (“H”) la orquesta continda con gran caréacter entonando el motivo
del tema principal y una serie de acordes que enarmonizados resuelven a la tonica La
menor en el compas 247, para que el solista en el Poco meno mosso interprete el tema
de manera concluyente a lo largo de 6 compases, donde se queda el corno con una sola

nota mientras el violin por medio de arpegios disminuye la dindmica hasta pp.

K. viab VIV Vof E

Finalmente en el compas 253 culmina este primer movimiento con el Quasi
Moderato que reitera el estilo dulce y noble representativo de Dvoiak, donde el violin

interpreta un tema reminiscente del inicio del movimiento en la cuerda mas grave con
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un acompafiamiento melddico de las maderas y posteriormente de las cuerdas, yendo de
La menor a Fa Mayor para dar paso al segundo movimiento.

253 Quasi Moderato
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2.4 Interpretacion

Dvorak estuvo inmerso en un periodo musical de gran variedad composicional, de
diversos estilos y gran riqueza musical; surgieron los grandes conciertos para violin que
hasta el dia de hoy se consideran de gran dificultad técnica e interpretativa. Pero a
diferencia por ejemplo de Brahms, Dvorak compuso un concierto cuyo virtuosismo esta
definido por su estilo propio nacionalista, y esta orientado a la expresividad de ideas por
medio de diversos temas. Sale de lo convencional y del estilo creado para el lucimiento
de los intérpretes, pues los conciertos eran cruciales para el progreso de las carreras de

los Virtuosos.'??

Esto no significa que el concierto de Dvoiak no sea de gran dificultad, pues tiene
los aspectos técnicos profesionales de una obra virtuosa como dobles cuerdas, octavas,
arpegios y escalas que abarcan toda la extension del instrumento, gran destreza y
velocidad. Pero estan pensados como un recurso para la expresividad profunda de ideas
honestas y nobles, que no necesitan de la gran pirotecnia caracteristica de las obras
virtuosas de su tiempo, convirtiéndose asi en musica trascendente y compleja. Muchas
veces el virtuosismo puede opacar el principal mensaje de las obras, pues se presta mas

atencion al desarrollo de habilidades técnicas que a la esencia de la interpretacion.

122 Botstein, op. cit., 253.
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El concierto de Dvorak es complejo por la variedad de temas, la combinacion de
contrastes y el didlogo con la parte orquestal. Asi que para la interpretacion del
concierto, y especificamente la del primer movimiento, hay que comprender la obra
como un todo y al mismo tiempo destacar los diversos temas representativos dentro de
las partes. En este concierto se debe prestar mucha atencion a la parte orquestal, ya que
no funciona como un mero acompafiamiento, sino que se conjunta con la parte del
solista. Si solamente se tomara en cuenta la parte del violin, la tonalidad no quedaria
definida con claridad debido a que su melodia no siempre se desenvuelve en el ler
grado del acorde. Esto sucede precisamente porque forma parte de una textura armonica
variada que enriquece el movimiento creando grandes contrastes. Los alientos tienen
una participacion importante al destacar los temas varias veces en su melodia o junto
con el violin solista. Por ello, si se tiene conocimiento de lo que sucede cuando el solista
esta tocando, se tendra mayor nocion del seguimiento de frases y conexion de las partes,
incluso si el acompafiamiento lo realiza el piano, pues aunque sea una reduccion se

mantiene lo esencial.

El primer movimiento es Allegro ma non troppo, lo cual significa que es un
tempo Allegro pero no tan rapido. Tiene momentos de mucha destreza y otros
cantabiles, por lo que hay que encontrar un balance para no acelerar en los dieciseisavos
y no decaer en los pasajes legatos. Es un concierto de caracter virtuoso donde las notas
deben escucharse claramente y no verse comprometidas por ir demasiado rapido, pero
por otro lado es una obra fuerte y resonante asi que no hay que llegar al extremo de
interpretarlo lento. Las dindmicas marcadas en la partitura son una guia para los
diferentes estados de animo. El rango de sonoridad es amplio, yendo de pp hasta ff. Hay
muchos crescendos y diminuendos que conectan todas las partes, asi que deben ser
claros para mostrar los diferentes contrastes y evitar que el didlogo y la expresion de
ideas quede plana. La dinamica de ff puede ser la mas complicada al tener que
sobrepasar la voz de la orquesta o el piano, por eso debe buscarse una gran resonancia

en el instrumento.

Se deben distinguir los diversos temas que expresan el sentir nacionalista de
Dvorék, asi como su propio caracter dulce, cantado y noble. Debe destacarse el motivo
caracteristico con el que empiezan varias de las frases, como en el tema introductorio
del violin solista, pues esta presente durante todo el movimiento, asi como resaltar los

otros temas en comun con la orquesta, pues eso le permitird al oyente recordarlos
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cuando vuelva a escucharlos y podra distinguir la estructura de la obra. Deben cuidarse
los diferentes estados de animo como los pasajes con ligaduras que son muy cantados y
continuos, y las partes de dobles cuerdas que son fuertes y resonantes. Son cambios
drasticos que deben conectarse adecuadamente para lograr los diferentes efectos de
sonoridad. Se puede recrear en la mente aquellos hermosos paisajes de la patria de
Dvotdk que tanto amaba y afioraba cuando estaba lejos, y que lo inspiraron para
componer sus obras. Era un hombre sencillo, sincero, que amaba la musica y trabajaba

mucho para lograr su cometido de expresion de ideas.

La tecnologia con la que se cuenta actualmente permite al intérprete acercarse al
estilo del compositor. Se puede aprovechar esta herramienta y escuchar varias obras de
Dvortak de diferentes periodos y géneros, como sus sinfonias y su musica de camara.
Por supuesto se recomienda escuchar las obras en torno al concierto para violin, que
corresponden al periodo eslavo, porque nos ponen en contexto de manera mas directa
con las caracteristicas particulares de este periodo de composicion. Y se pueden buscar
obras de otros compositores de esa época para apreciar los distintos estilos

composicionales que influyeron o permitieron crear el estilo propio de Dvorak.

El realizar un estudio profundo de los aspectos mas importantes y relevantes del
concierto proporciond una visién muy diferente a la que se tenia cuando se abordd
inicialmente la obra. Sin un contexto y andlisis podria caerse en la confusion y poco
entendimiento de la estructura, de las caracteristicas melddicas de los temas y del estilo.
Podria parecer que varios fragmentos aparecen de repente con cambios de tonalidad
drésticos, pero al entender los propdsitos del compositor de crear diferentes matices con
temas variados, la imagen se vuelve mas clara, con muchos detalles y colores. Hay que
apropiarse de la obra, primero resolviendo todos los aspectos técnicos violinisticos, y
después analizdndola musicalmente e histéricamente, para entonces ser libres de

expresar las ideas y lograr que se transmitan al oyente.

“Conoces la sensacion cuando alguien saca la palabra de tu boca antes de que tengas
tiempo de formarla? Esa siempre fue mi experiencia en la compaiia de Dvotak. En él su
persona y su trabajo eran intercambiables. Y entonces sus melodias eran como si él las
hubiera tomado de mi corazén. Tal vinculo nada en la tierra lo puede romper.” Leos

Janagek'?

123 Sourek, op. cit., 14 (traduccion de la autora).
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CAPITULO 3. Pablo de Sarasate: Danzas espafiolas Op. 26, No. 7:
Vito y No. 8: Habanera

El gran violinista espafiol Pablo de Sarasate fue también compositor. En él resalta la
conjuncién del intérprete virtuoso con el creador musical, quien en este caso conserva la
esencia de la tradicion folclérica espafiola. Su estilo composicional destaca por su
brillantez y destreza generalmente orientado al violin, que rescata y eleva los cantos y
danzas populares. Las fuentes sobre Sarasate a las que se tuvo acceso no son tan
numerosas como las de los compositores anteriores, pero afortunadamente se puede
reconstruir una sonoridad aproximada de su masica ya que existen grabaciones donde él
mismo interpreta tanto sus propias obras como las de otros compositores. Es una ventaja
Unica contar con este recurso que permite admirar su gran destreza, tocada con aparente
simplicidad y sencillez. Sarasate fue un compositor Unico que utilizaba el virtuosismo

como un recurso de interpretacion, pues el lucimiento venia por afiadidura.

3.1 Sarasate, el violinista espafiol

Pablo Martin Meliton de Sarasate y Navascuéz naci6 el 10 de Marzo de 1844 en
Pamplona. Su padre Miguel Sarasate, violinista y director de la banda del regimiento,
fue quien lo acercé al instrumento, ademés de estar siempre rodeado de mdsica.
Comenzd a tocar el violin a los 5 afios de edad y cuando su familia se traslad6 a
Santiago de Galicia, tomd clases con su primer maestro: José Courtier, quien tenia 17
afios y acababa de obtener la plaza de primer violinista en la Catedral Compostelana. Al
poco tiempo tuvieron que irse a la Corufia donde tomo clases con el violin concertino de

la Orquesta del Teatro de la Corufia, Blas Alvarez.

Dio su primera presentacion publica a los ocho afios y causo tanta admiracion e
interés que recibié un apoyo de la Condesa de Espoz y Mina para estudiar en Madrid
con Manuel Rodriguez Séez. A los doce afios de edad junto con su madre,
emprendieron un viaje rumbo a Paris para continuar con sus estudios musicales. Pasaron
por Pamplona, San Sebastian y después llegaron a Bayona donde verian al Maestro
Delphin Alard, pues le llevaban cartas de recomendacion. Lamentablemente en Bayona,

la madre de Pablo enfermd y fallecio, dejando un gran sufrimiento en el pequefio
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violinista. Sin embargo al poco tiempo Ignacio Garcia y Echeverria, banquero y consul
de Espafia en Bayona, lo tomo bajo su tutela y volvio a encaminarlo en su educacion
musical: lo llevé a Paris y con el apoyo de la Reina Isabel en 1856, comenzo a estudiar
en el Conservatorio de Paris con Alard, ganando un afio después el Premier Prix en
violin y solfeo, asi como un premio de armonia en 1859. El comentarista de la France
Musicale establecié que raramente se ha encontrado en un instrumentista tal exactitud y

pureza de sonido.**

Realiz6 una gira de conciertos con la que se hizo famoso en varios paises de
Europa, asi como en el Norte y Sur de América. Su primera aparicion en Londres fue en
1861, regresando en 1874 para tocar en un concierto de la Sociedad Filarménica y la
Union Musical, y en 1877 en el Crystal Palace. En 1867 aparecio por primera vez en el
continente americano, obteniendo gran éxito en Boston, Nueva York y Buenos Aires.'?
Sarasate atrajo la admiracion y amistad de muchos compositores famosos, quienes le
dedicaron algunas de sus obras como: el Concierto para violin No. 2 de Max Bruch; los
Conciertos no. 1 y 3, asi como Introduccion y Rondo Capriccioso de Saint-Saens; el
Concierto para violin de Lalo; las Variaciones para violin y orquesta de Joachim; el
Concierto No. 2 de Wieniawski; y Mazurek op. 49 de Dvorak. Sarasate incorpord estas
obras a su repertorio interpretandolas magnificamente. Después de su debut en Viena en

1876 tuvo gran éxito en Alemania, presentandose en Leipzig y Berlin.

En 1877 conocid en Frankfurt al pianista Otto Goldschimdt quien fue su agente
musical durante mas de treinta afios, y cuya esposa Bertha Marx fue su pianista
acompariante desde 1885, participando en sus giras por Europa, México y Estados
Unidos. Pablo realiz6 incontables conciertos, presentdndose como solista y tocando
musica de camara.’?® En 1878 se present6 en Estocolmo y luego en Rusia en 1879,
donde se le reconoci6 hasta sus ultimos dias. De hecho, en 1902 realiz6 una gira por
Rusia, que incluyod ciudades como Kiev, Moscl y Odesa. En 1889-1890 hizo una gira

por América, donde fuera su ultima aparicién en Estados Unidos y la Unica visita a

1221 uis G. Iberni, “Sarasate Navascués, Pablo Martin Melitén,” en Diccionario de la Mdsica Espafiola e
Hispanoamericana, dirigido por Emilio Casares Rodicio, vol. 9 (Espafia: Sociedad General de Autores y
Editores, 2000), 826.

125 |bidem.

128 Ihidem.
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Meéxico (1890), donde se le recibié con gran carifio y admiracién.**” Fue condecorado
con la Gran Cruz de Isabel la Catolica en 1886 y la Legion de Honor de Francia en
1892, entre otros multiples reconocimientos. Fue miembro honorario de varias
sociedades filarmonicas: de Londres, Milan, la Ciudad de México, Estocolmo, Rio de

Janeiro y Bonn, entre otras.

Sarasate es el ejemplo perfecto de intérprete-compositor, pues su destreza era tal
que interpretaba tanto las obras de distintos compositores como Beethoven,
Mendelssohn, Mozart, como las obras dedicadas a él y sus propias composiciones.
Gustaba mucho de la musica de camara, interpretando obras de Schumman, Schubert,
Goldmark y Brahms. Como violinista era admirado por su pureza y transparencia de
sonido. De acuerdo con Luis Villalba, el tono de su violin era vigoroso, lleno y redondo,
sin estridencias; la cuarta cuerda adquiria una sonoridad grandiosa y enérgica, mientras
que la primera era limpia y clara. Sus armonicos siempre sonaban y los golpes de arco
eran exactos, con una asombrosa seguridad. Se consideraba que su talento era natural
pues su técnica estaba muy bien desarrollada y segun Arbds jamés le oy6 estudiar, ni

intensamente ni de modo regular y metédico.*®

Fue consciente de la situacion por la que paso su pais, sobre todo a finales del
siglo XIX, por lo que realmente formd parte de los musicos que trataban de lograr
cambios, de estudiar las grandes obras y rescatar la esencia de la musica tradicional de
Espafia. Una muestra de esta labor sucedi6 después de la guerra civil en 1878 cuando lo
nombraron Presidente de la Sociedad “Santa Cecilia”, representando un primer paso
para el Renacimiento de Pamplona. A partir de entonces cada afio se ofrecieron ahi
diversos conciertos con personalidades como Manuel Pérez, Ruperto Chapi y los

maestros navarros Emilio Arrieta, DAmaso Zalbaza, Gayarre y por supuesto Sarasate.'?’

Sus presentaciones en Espafia fueron memorables, pues cada afio era tradicion
que se presentara en la conmemoracion de San Fermin en Pamplona. Era tan apreciado
y reconocido que incluso en una carta al alcalde de la ciudad en 1902 solicito lo

siguiente: “que se me deje entrar en Pamplona como uno més de los que van a admirar

127 para mayor informacion sobre su visita a México, consultar Julio Altadill y Arturo Campién,
Memorias de Sarasate [en linea] (Pamplona: Imprenta de Aramendia y Onsalo, 1909), 78-94, disponible
en web: https://archive.org/details/memoriasdesarasaO0alta/page/n7/mode/2up donde se relata una
anécdota interesante con un vendedor de violines.

128 Iberni, op. cit., 827.

129 Alltadill & Campidn, op. cit., 302-306.
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los festejos de mi querida ciudad natal; nada de recibimientos y ceremonias a mi llegada
a Pamplona; me basta saber, y éste es el mayor honor y la mayor gloria para mi, que
ademas de ser su hijo Predilecto soy su hijo querido”.**® En 1908 Pablo de Sarasate dio
su Gltimo concierto y se le hizo un gran homenaje.*** Al terminar la gran celebracion en
su honor, Sarasate se encaminé hacia su “Villa Navarra” en Biarritz, Francia donde el
20 de Septiembre fallecio, llenando de gran tristeza a todo su pueblo espafiol y a las
naciones que lo escucharon y vieron transmitir musica viva que representaba su
identidad nacional propia. Desde 1897 se origind el Museo Sarasate en Pamplona, al
que Sarasate durante sus afios de vida estuvo ofreciendo un buen ndmero de
pertenencias, obsequios y recuerdos de su vida artistica, depositandolos en el

132 garasate legd sus dos violines Stradivarius, el de 1724 al

d.133

Ayuntamiento.

Conservatorio de Paris y el de 1713, el “violin rojo”, al Conservatorio de Madri

Obra musical

Las obras de Sarasate fueron pensadas para tocarlas €l mismo y de acuerdo con sus
propios criterios musicales. Hanslick afirmaba que poseia un gran numero de piezas de
su propia inspiracién como Jota Aragonesa, Mufieira, el Zapateado, Aires Bohemios, el
Canto del ruisefior, y su serie de fantasias sobre motivos de 6pera como Carmen, Don
Juan, Fausto, Fuerza del destino, entre otras. También compuso obras basadas en
canciones y danzas tradicionales, asi como de otros compositores. Las obras de Sarasate
llegan hasta el opus 54, siendo editadas primero por Bartholf Senff y Simrock, y
después por Zimmermann en Leipzig (desde el op. 39). Su catélogo se puede dividir en

tres categorfas:**

1. Fantasias sobre temas operisticos

2. Composiciones varias: composiciones de circunstancias, obras de saldn,
transcripciones y piezas de corte folclérico como: Les Adieux, la Priere et
Berceuse (que compuso a los 17 afios), Aires escoceses, Canciones rusas y la

transcripcion del Nocturno de Chopin.

130 |herni, op. cit., loc. cit.

31 Ibidem, 379-387.

32 hidem, 323.

133 Alltadill & Campién, op. cit., 512.
3% Iberni, op. cit., 829.
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3. Piezas caracteristicas de color hispano: Obras inspiradas en la musica
popular esparfiola, especialmente las danzas que van de la jota a la petenera,

pasando por la habanera.

Sarasate buscd en los recuerdos de su pais motivos folcléricos espafioles y
melodias inspiradas en giros populares para sus composiciones, sin hacer a un lado las
dificultades de una obra concertistica. Sus jotas y habaneras se abrieron camino en el
nacionalismo espafiol con el uso de temas populares, vistos a través de un espiritu
romantico. Estuvo también muy relacionado con compositores como Arrieta y Chapi,

que fueron protagonistas del cambio de actitud hacia la musica nacional.

Sarasate era famoso por ser compositor de mdsica virtuosa para violin. Las méas
conocidas de sus 54 opus son: Zigeunerweisen (Aires gitanos) y los cuatro libros de
danzas espafiolas: Op. 21, 22, 23 y 26, en las cuales hizo uso de melodias populares en
arreglos elegantes. Su fantasia de Carmen Op. 25 es ingeniosa y técnicamente muy
dificil. Y sus dos ultimas danzas espafiolas (Op. 26), estan construidas sobre temas
ajenos: La partida de Fermin Maria Alvarez y la habanera de La gallina ciega de

Manuel Fernandez Caballero.®®

3.2 Contexto historico, politico y social

En el siglo XIX Esparfia estuvo inmersa en una serie de conflictos politicos, sociales y
econdmicos que afectaron directamente al campo de la masica. Fue un tiempo de crisis
comenzando con las guerras napoleonicas por el trono de Espafia, que se resolvieron
con el regreso al poder de Fernando VII (1814) durante cuyo periodo absolutista derogo
la constitucion de Cadiz. Al fallecer el rey continu6 la regencia de su esposa Maria
Cristina hasta 1843, cuando ascendié al trono su hija Isabel Il. Sin embargo, la
inestabilidad volvio con el exilio de la reina en 1868, la instauracion de la primera
republica que durd poco tiempo, y la restauracion en 1874 con Alfonso XIl, hijo de

Isabel I1. El siglo termind con la regencia de la esposa del rey, quien también se llamaba

135 Boris Schwarz y Robin Stowell, “Sarasate (y Navascuéz), Pablo (Martin Meliton) de,” en The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, segunda edicion, editado por Stanley Sadie, vol. 22 (Londres:
Macmillan Publishers Limited, 2001), 282.
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Maria Cristina. A estos sucesos se sumo la pérdida de las colonias desde principios de

siglo, como en el caso de la Independencia de México en 1810.**°

Es comprensible que varios musicos abandonaran Espafa, ya sea por “liberales”
0 por buscar una formacion fuera de su patria. También la Iglesia sufrié cambios por la
desamortizacion de los bienes eclesiasticos y el Concordato de Espafia, el cual impuso
que los Maestros de Capilla y organistas debian ser clérigos para obtener los beneficios.
Esto conllevo a la reduccion de las orquestas y coros de la Iglesia, asi como la renuncia
de varios misicos.**" Sin embargo, Maria Cristina durante su regencia permiti6 el
regreso de los desterrados, quienes venian empapados de doctrinas romanticas
provenientes de Francia e Inglaterra, con la idea de la liberacion de la vida y el deseo de
recuperar el tiempo perdido. Era una sociedad donde se habia instaurado el nuevo
estado burgués y centralista, con el que se terminaba el aislamiento. Esto permitio
conocer Yy entender el adelanto de otras naciones, pues el romanticismo lleg6 a Espafia

cuando ya se estaba desarrollando en Europa.

Con este panorama mas amplio, los masicos espafioles tuvieron dos opciones:
enorgullecerse de sus diversidades regionales, o ver en este color el atraso de Espafia
respecto de Europa. La Ultima generd la imitacion de la moda extranjera para salvar la
distancia cultural, mientras que la primera se preocup6 por estudiar y dejar constancia
de las caracteristicas de la Espafia tradicional antes de que sucumbieran a la
europeizacion.’® Por ello en un primer momento hubo rechazo hacia la produccion de
Opera italiana, pues se deseaba crear un género de identidad nacional, el cual tomo
fuerza hacia la segunda mitad del siglo: la nueva zarzuela. Era una respuesta de la vida
musical a la situacion de inestabilidad, la cual no pudo impedir que el arte floreciera. Se
cred un romanticismo hispanico que se desarroll6 en una linea parecida a la de América,
donde el gran piano de concierto se convirtio en el instrumento de salén y el lied se
transformd en cancion. Incluso la masica religiosa que estaba en decadencia, se

mantuvo debido a que atin muchos musicos se dedicaban a ella.**°

136 Emilio Casares Rodicio y Celsa Alonso Gonzalez, La musica espafiola en el siglo XIX [en linea]
(Gijén: Universidad de Oviedo, 1995), 19, disponible wuna previsualizacion en web:
https://books.google.com.mx/books?id=0y0cHLzR1GUC&Ipg=PP1&pg=PP1#v=0onepage&g&f=false
137 |1

Ibidem.
138 Carlos Gémez Amat, Historia de la musica espafiola 5. Siglo XIX (Madrid: Alianza Editorial, 1984),
30.
139 Casares & Alonso, op. cit., 18.
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Aunque el romanticismo se amoldé perfectamente a las inclinaciones y caracter
espanoles, no significa que Espafia no estuviera presente en el romanticismo europeo,
pues gracias a los viajes de artistas como Juan Criséstomo Arriaga, Pedro Albéniz,
Melchor Gomis y Manuel Garcia (generador del espafiolismo en Francia), Espafa
aport6 al espiritu del romanticismo tipologias y formas de comportamiento que serian
posteriormente de inspiracion para otros artistas. Algunos ejemplos son: Rapsodia
Espafola de Liszt, Carmen de Bizet, Una noche en Madrid de Glinka, Fantasia sobre
motivos esparfioles de Gevaert, Capricho Espafiol de Rimsky Korsakov y la Sinfonia
espafiola de Edouard Lalo. "Espafia era un pais romantico en su forma de vivir, una

e . - 140
nacion inspiradora de actitudes romanticas”.

Otro factor determinante para la musica espafiola romantica fue el nacionalismo.
Era la fuerza mas trascendental del siglo, una expresion musical que por un lado era una
cualidad natural espafiola y por otro surgié como un intento de salir de la situacion
critica musical; era una basqueda de identidad en las artes folcléricas del pueblo.*** El
nacionalismo dej6 de considerarse como una opcion estilistica para convertirse en una
constante de la manifestacion del espiritu musical nacional. Es una “vuelta a los valores
patrios, considerados imprescindibles para recuperar una mayoria de edad musical”.}#?
El empleo de elementos populares, como los ritmos de bailes fijos y muy conocidos,
dieron como resultado un producto en el que el autor se amparaba en materiales
familiares, renunciando un poco a varios aspectos creativos. Pero a cambio le daba al
publico algo de facil asimilacion que ya conocia. Las musicas nacionalistas conectaban

con el sentimiento musical del oyente.™*

Desarrollo musical espafiol

Desde inicios del siglo surgio un grupo de masicos muy intelectualizado, representado
por Eslava, Saldoni, Hernando, Arrieta, Inzenga, Barbieri, Breton, Chapi, y Pedrell.
Eran musicos que recogian las mejores cualidades del movimiento romantico, como la
preparacion intelectual, la comprension de Europa, el conocimiento de la historia

musical, y un fuerte espiritu de lucha capaz de realizar el cambio. Por otro lado, el

140 1hidem, 16.
%1 1bidem, 24.
142 1hidem, 26.
3 Gémez Amat, op. cit., 229.
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espiritu popular habia penetrado en la tonadilla, considerada como una de las primeras
manifestaciones de nacionalismo musical espafiol.*** Se desarroll6 la cancién espafiola,
que tiene su procedencia en la tonadilla, y a principios del siglo se reconocia la labor del
altimo tonadillero: Blas de Laserna. Prosigui6 Manuel Garcia, cuyas canciones
triunfaron en Europa, asi como Sebastian Yradier, compositor de la habanera La
paloma, y El arreglito que se volvieron sumamente conocidas. Habria que afadir a
Fermin Maria Alvarez, compositor de La Partida, quien estaba en el justo medio entre

el andalucismo elaborado y la romanza de salén.**

Para la musica popular fueron tiempos de reconcentracion. “De nuevo volvio a
sentirse el espiritu lirico del pueblo conturbado y sin orientaciones definidas”. **° Esto
contribuy6 a refugiarse en lo intimo de la conciencia popular y a que en los sitios
alejados de la lucha politica viviera ese germen de mdsica que constituia la
caracteristica hispana. Los antiguos reinos también continuaban estableciendo la
conservacion de la musica popular, lo cual mantuvo la riqueza de variedades liricas en
todo el territorio. En el texto Musica Popular Espafiola se explica el desarrollo de la
masica popular dividiendo a Espafia en grandes demarcaciones: el norte de Galicia y los
paises vascos; el nordeste y levante de Catalufia y Valencia; el centro de Aragén y
Castilla; y el sur de Andalucia. Se menciona que Espafia ha sido un pais de trabajadores
de la tierra, por lo que su musica podria clasificarse en tres grupos: musica en el campo,

musica en la vida doméstica, y musica en la vida externa de relacion.*’

El género de la cancidon era muy importante, pues “es flor del alma y liberacion
del sentir: afloranzas, confidencias, alegrias, la vida toda”.**® En las regiones levantinas
perdurd la influencia oriental, debido a que ain habia familias de moriscos. Las
canciones tenian una forma libre donde precedia a la copla una vocalizacion ad libitum,
mientras que en Murcia y Andalucia aparecia el canto de adormecer al nifio. De las
canciones que se cantaban en agrupaciones de gentes, estaban por un lado las melodias
sin acompafiamiento instrumental, de espiritu religioso, y por otro las canciones que

acompafaban los bailes como sevillanas, boleros, fandangos y jotas. La Jota tuvo

144 Casares, op. cit., 33.

145 Gomez, 94.

146 Eduardo L6pez Chavarri, Musica Popular Espafiola (Barcelona: Editorial Labor, S.A., 1927), 94.
Y7 1bidem, 95-96.

148 1bidem, 96.
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singular vida en Aragdn principalmente, asi como en tierras vascas, en Navarra, en parte

de Castilla, y en Valencia.

La zarzuela, que ya existia desde antes, tomé un papel importante en esta época,
siendo llamada la “nueva zarzuela”. Se caracterizaba por la alternancia de escenas
cantadas y declamadas, pero sobre todo por un caracter completamente espafiol que
resistio a la fuerte influencia italiana. El espafiolismo de la zarzuela proviene del
folclore campesino pero en el género chico. “La zarzuela recibe la contribucién del
canto y la danza populares, y luego hace retornar al pueblo todo un tesoro de melodias y
ritmos, que éste acepta como suyos y asimila sin dificultad”.**® Arrieta decia que la
zarzuela era lo que en Francia y Alemania se denominaba “6pera comica”, por ello no
siempre se le llamaba zarzuela, ya que era en realidad la Opera espafiola. Algunos
compositores posteriores como Chapi utilizaron indistintamente ambos términos,
incluso le denominaron “drama lirico”.*® Fue una época en la que la zarzuela tomé
forma y fuerza con compositores como Gatzambide, Barbieri, José Inzenga (Ecos de

Espafia), Cristobal Oudrid (precursor del género chico), y Sebastian Yradier.'*

A pesar de los conflictos que hubo en el siglo XIX, los espafioles lograron
relacionarse con el mundo cultural que los rodeaba por medio de sus viajes. Pablo de
Sarasate fue un musico que precisamente realizO diversas giras por varios paises y
conocio a grandes personalidades del medio musical; era un musico con un panorama
internacional y un bagaje musical amplio. Le tocé la época de gran lucimiento por parte
del intérprete en Europa, realizdndolo de manera extraordinaria. Se le llegd a comparar
con Joachim, sobre todo en la interpretacion del concierto de Beethoven, y también
destacaban otros violinistas espafioles como Jesus de Monasterio (alumno de Charles de
Beridt), quien diera grandes aportes a la musica espafiola con sus composiciones y su
labor pedagdgica. Pero el estilo Unico de las obras de Sarasate, que interpretaba de
manera magistral, le dio gran popularidad y admiracién, llegando a convertirse en
leyenda. Era un violinista excepcional, con una técnica impecable y cuya identidad
nacional estaba siempre presente en sus obras, por ello es que al igual que Antonin

Dvorak se le ha considerado nacionalista.

9 Gémez, op. cit., 132.

%9 1bidem, 134.

131 £ origen del término proviene de un pequefio palacio del Real Sitio del Pardo, que después se llamé
“de la Zarzuela” porque en ese lugar habia zarzas. Tomado de Gomez Amat, op. cit., 133.
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3.3 Danzas espariolas Op. 26

Como se menciond previamente, Pablo de Sarasate compuso cuatro libros de Danzas

espanolas, cada uno conformado por un par de obras:

e Libro 1: Danzas espafiolas Op. 21, No. 1 y 2: Malaguefia y Habanera

e Libro 2: Danzas espafiolas Op. 22, No. 3 y 4: Romanza Andaluza y Jota
Navarra

e Libro 3: Danzas espafiolas Op. 23, No. 5 y 6: Playera y Zapateado

e Libro 4: Danzas espafiolas Op. 26, No. 7 y 8: Vito y Habanera

Las danzas que conciernen a esta investigacion son las Op. 26: Vito y Habanera,
compuestas en 1882 en Berlin.*®* Fueron dedicadas a su amigo Leopold Auer, una
leyenda en la ensefianza del violin.*>* Son danzas inspiradas en canciones y danzas
populares de Espafia. Algunas ya existian por tradicién como el Vito, y algunas son de
otros compositores del mismo tiempo de Sarasate. Tienen un estilo muy similar, donde
el violin desarrolla una melodia tradicional de manera virtuosa, con un acompafiamiento

del piano que marca el ritmo caracteristico de cada danza.

3.3.1 Danza espariola No. 7: Vito

El Vito es un baile popular de Andalucia, que se canta y baila acompafiado de guitarra.
Su canto es métrico como las peteneras o las seguidillas-sevillanas. Su compas es de 3/8
y es muy animado. El Vito sevillano era uno de los mas populares al sur de Espafia en la
segunda mitad del siglo XIX. Sobre el origen del nombre se dice que proviene del
“baile o mal de San Vito”, enfermedad causada por la picadura de un insecto
(probablemente la tarantula) que provocaba convulsiones, por lo que la gente se
encomendaba a “San Vito”. Sin embargo hay otras teorias sobre el término, como que
proviene de “vivo”, 0 la que hace referencia a un torero sevillano conocido con este

nombre al que se le dedicaban coplas, sevillanas y pasodobles.***

152 gchwarz & Stowell, op. cit., 282.

153 Altadill & Campion, op. cit., 526. Algunos de sus alumnos mas destacados, de renombre son: Mischa
Elman, Jascha Heifetz y Nathan Milstein.

1% Gemma Salas Villar, “Vito,” en Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, vol. 10,
977.
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La melodia se caracterizaba por el ritmo ternario sobre un esquema tonal-modal.
Comunmente lo bailaba una mujer sola, y se dice que Maria Cazuela fue la primera en
hacerlo. A finales del S. XIX el baile del Vito se transfiri6 a la musica culta, con
distintas adaptaciones para voz con acompafiamiento o para piano solo.’*® Se
localizaron dos partituras en la Biblioteca Digital Hispanica, una que es cantada con
guitarra, de Tomés Damas de 1871, y otra de Fernando J. de Obradors para voz y piano
dentro de su obra Canciones Clasicas Espafiolas, de 1930. La letra es muy similar en

ambas pero se presenta la de Tomas Damas que es anterior a la de J. de Obradors:

Una vieja vale un real

y una muchacha dos cuartos,
y YO como soy tan pobre

me voy a lo més barato.

Con el vito vito vito

con el vito vito va.

Con el vito vito vito

con el vito vito va.

No me jaga usté cosquillas,
gue me pongo colora.™®

Sarasate tomé la melodia del Vito para la Danza No. 7, que se registré con ese
nombre. Sin embargo, esta melodia se escucha solamente en algunos compases de la
seccidén media, pues en realidad la obra esta basada en la cancion popular La Partida,
compuesta por Fermin Maria Alvarez para voz y piano, con texto de Eusebio Blasco. Al
realizar una busqueda de la partitura de La Partida se encontraron varias ediciones con
fechas de publicacion distintas, la mas antigua es de 1871. La obra alcanzd gran
popularidad, siendo traducida al italiano y publicada por la casa Ricordi de Milan. El

texto dice lo siguiente:

Sierras de Granada,
montes de Aragon
campos de mi patria,
para siempre adios,
para siempre adids.

De la Patria los Gltimos ecos
resonando en mi pecho estaran,
y mis ojos llorando pesares

sus dolores, jay!

sus dolores al mundo diran.

155 |1t

Ibidem.
1% Tomas Damas, El Vito [MUsica notada] / arreglado para canto y guitarra [en linea] (Madrid: Antonio
Romero, 1871), disponible en web: http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000069696&page=1 . También
se incluye la partitura en Anexos, 119-121.
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A destierro y ausencia constante,
me condenan tiranos de amor,

unos ojos del alma enemigos,
mensajeros, jay!

mensajeros de un pecho traidor, ah!

Cuando a tus playas vuelva,
suelo adorado,

las aguas del olvido

me habran curado

y si asi no sucede,

jtriste de mil...

a la patria que dejé

vendré a morir™

Fermin Maria Alvarez (1833-1898), nacido en Zaragoza, fue un destacado
musico-compositor de salén del S. XIX. Vivié un tiempo en Cuba y después se
establecié en Madrid.™® Fue promotor de jovenes artistas y en su casa de Fuencarral se
Ilevaban a cabo conciertos, audiciones y representaciones teatrales, donde se daban a
conocer intérpretes de gran prestigio. Dentro de sus invitados figuraban cantantes,
poetas, periodistas, pintores, musicos y literatos conocidos; uno de ellos fue Eusebio
Blasco. Alvarez cultivo la romanza, la romance francesa, la habanera, el nocturno, la
cancién espafiola y andaluza, entre otros.™ El andalucismo se detecta en sus canciones

por la sencillez melédica-armonica, ritmo ternario y formas poéticas populares.

Anadlisis musical

La Danza No.7 en La menor toma gran parte del material de La Partida, por lo que su
estructura es similar a la de la cancion. Se distinguen tres secciones: la primera en La
menor (compases 1 al 65), donde se escuchan las melodias de la primera estrofa; la
segunda (compases 66-209) que esta en La Mayor y es mas amplia debido a que
corresponde a las siguientes tres estrofas, destacandose la cuarta por tener el tema de
“El Vito”. Y la tercera (compases 210-245), que es la seccion conclusiva, donde se

regresa a la tonica con el tema de la primera seccion pero es mas corta.

57 Fermin Marfa Alvarez y Eusebio Blasco, La partida [Mdsica notada]: cancién espafiola / poesia de E.
Blasco; por F.M. Alvarez [en linea] (Madrid: A. Romero, 1884), disponible en web: http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000108765&page=1. La edicién de1871 esta incompleta, por lo que se tomé en
cuenta una reimpresion de la version de 1871, que es la que se encuentra también en Anexos, 122-131

158 Gémez op. cit., 98.

19 Celsa Alonso, “Alvarez Mediavilla, Fermin Maria,” en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, vol. 1, 373- 376.
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La primera seccion comienza con una introduccion del piano de 18 compases,
que es casi idéntica a la de La Partida, y en el compés 19 entra el violin interpretando lo
que seria la parte de la voz. Sarasate adapto las melodias de manera que lucieran en el
violin, con un registro mas agudo y algunos adornos y recursos propios del instrumento,
sin perder la esencia de lo que representa el texto.

La\rlpenor Publo de Sarasate. Op.26.
., ATegrelloc s e e
Violine. ig;?;i‘}':‘ 1 =

Allegretto.

- rr— e i |

O
Piano. Py A N f/ N 5 N
-

Del compas 19 al 46 se interpreta lo que corresponde a la primera estrofa de la cancion:
“Sierras de Granada”. Los tres primeros versos tienen la misma melodia,
diferenciandose el segundo (compases 29-37) por estar una octava abajo, y el tercero

(compases 38-42) por estar mas adornado, de manera virtuosa.
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Los versos 4 y 5 tienen una melodia diferente a la de los versos anteriores y
duran casi cuatro compases (43-46). Después se escuchan los Gltimos 5 compases de la
introduccién del piano pero con un pequefio giro, pues comienza en el homonimo
mayor Yy resuelve a La menor hasta el compas 50, donde sigue un pasaje formado por
arpegios que se dirigen hacia la segunda seccién, y que en la version original son
realizados por el piano.

52
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La segunda seccion tiene la armadura de La Mayor y corresponde a las
siguientes dos estrofas de la cancion espafiola. Comienza con cuatro frases de ocho
compases que representan los versos de la segunda estrofa: “De la Patria los ultimos

ecos”. Del compas 66 al 83 se escuchan las melodias de los dos primeros versos.
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Después sigue el tercer verso (compases 84-91) con una melodia similar al primero pero

una octava mas abajo; y luego los versos 4 y 5 se unen en una sola frase del compas 92

al 99 para resolver al tercer grado: Do# menor.

. A =
ie/Mi V,/Do 1/Dott m”

Del compéas 100 al 117 hay una parte diferente a todo lo anterior con figuras
punteadas, conformada por dos frases. Comienza en Do# menor y después se dirige en
la segunda frase hacia Fa# menor (relativo de La) para resolver en el compas 118 a la

tonica. No se parece a la version original cantada pero conserva el aire espafiol, sobre

todo con la figura de los compases 109 y 110.
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Este pasaje se conecta con el tema de la tercera estrofa: “A destierro y ausencia
constante” (compases 118-145), regresando a la estructura de la cancién espafiola
nuevamente en La Mayor y practicamente con el mismo tema de la segunda estrofa pero
casi dos octavas abajo, produciendo un sonido mas lleno y célido en las cuerdas graves

del violin, con una dinamica de piano.

64



—r
‘@ =
[
) 15 g |24 oy
? A== sso==r g
—t e v "I.I % - »

Después deberia seguir la melodia de la cuarta estrofa, pero Sarasate en su lugar
introdujo del compés 147 al 168 el tema de “El Vito”, el cual es reconocible de
inmediato y encaja perfectamente con toda la obra. Se desarrolla en Fa# menor, jugando
entre V' y |, hasta resolver en el compas 168 en el cuarto grado, donde por medio de una
escala cromética se retoma el material de La Partida (compés 169) con una parte

conformada por arpegios.

144 . Tema del “Vito”
AR LT ) o e B = =

S N
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Los compases 169-172 recuerdan a los compases 52-54, y en el compés 173
continla otra parte virtuosa en Fa# menor con varias frases del acompafiamiento. Los

compases 173-188 son similares a la parte del piano de los compases 80-83.

La frase de los compases 189-196 es parecida a la de los compases 33-36 del

acompafiamiento, y en la version de Alvarez, ésta parte equivaldria a los 13 compases
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previos a la recapitulacion del primer tema en tonalidad menor y que tiene la indicacion

de “Vivo” 160

Sarasate aprovechd estas frases para lucimiento del violin, con el uso de armonicos y
posiciones muy altas. Es una parte muy virtuosa que continta en Fa# menor y concluye

en su V grado en los compases 205-209 para pasar a la Gltima seccion.

La tercera seccion retoma el inicio, con la introduccion del piano en La Mayor
del compaés 210 al 214. Sin embargo, en el compas 215 hay un cambio de armadura a La
menor y entra el violin con el tema de la primera estrofa mas adornado; aqui solamente
se escuchan las melodias de lo que serian el tercer, cuarto y quinto versos (compases
215-223).

N oS
dim?.

En el compéas 223 se desarrolla la parte conclusiva, que es una ampliacion de la
version cantada, pues vuelve a escucharse la introduccion del piano en La Mayor en los
compases 223-227, pero en lugar de terminar la obra como en la versién original,
continta como si fuera el inicio con una frase parecida al compés 51 pero ahora pasando
por Sib Mayor (Napolitano de La) en el compas 228, y jugando un poco con la triada del
homadnimo mayor para resolver finalmente en el compas 239 a la tonica de La menor y

concluir la danza de manera sutil con un conjunto de arménicos.

180 pyede observarse este pasaje “Vivo” en la pagina 8 de La Partida, que se encuentra en los Anexos.
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3.3.2 Danza espariola No.8: Habanera

La Habanera es una danza y cancion con elementos provenientes desde Europa y Africa,
pues tiene antecedentes en el country dance tradicional inglés. Aungue fue importada
por los espafioles, no se afianz6 en Cuba sino hasta finales del siglo XVII e inicios del
XVIII, cuando llegaron refugiados franceses de las rebeliones de Haiti, trayendo la
contredanse o contradanza, que era una version estilizada francesa de la country dance
tradicional inglesa. En su forma basica consistia en dos secciones de ocho compases
cada una, repetida por un total de 32 veces, siendo la segunda parte mas animada que la
primera. Los musicos negros transformaron los ritmos regulares de la contredanse en los
ritmos sincopados y punteados de la contradanza habanera o simplemente la
habanera.’®™ La danza y la contradanza fueron de los géneros favoritos para los
creadores cubanos y ocuparon el mayor indice de la musica editada dentro y fuera del
pais en el siglo XIX. Varios de sus elementos como la métrica de 2/4, las voces a
distancia de terceras y sextas, la estructura, el ritmo, asi como el adicionar textos a los
géneros danzables (moda en Europa en la primera mitad del siglo X1X), se fijaron en la
tradicion cubana a lo largo de los afios, funcionando como antecedentes de la cancién
cubana, incluyendo la habanera. El ejemplo méas antiguo que sobrevive es la
contradanza “San Pascual Bailon” de 1803.1%2 Fue en Cuba donde la habanera se

consolid6 y adquirié la forma, ritmo y estilo que regresdé a Europa, especialmente a

181 Frances Barulich, “Habanera: 1. The dance,” en The New Grove. Dictionary of Music and Musicians,
vol. 10, 633.

%2 Ma. de los Angeles Alonso, “Habanera: II. Cuba,” en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, vol. 6, 177-178.
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Espafia, donde tom¢ fuerza y fue absorbida dentro de la zarzuela. También se trasladé a
otros paises como Argentina y Uruguay hacia finales del siglo X1X e inicios del XX. Se
debe tomar en cuenta de igual manera que el término se relaciona con el nombre de la

capital de Cuba: La Habana.

En Cuba, la habanera més antigua que se conoce es la publicada en La Prensa en
1842, titulada El amor en el baile, de autor desconocido y considerada como “nueva
cancion habanera”. A partir de ahi, las habaneras empezaron a adoptar las caracteristicas
de la cancion de salén, abandonando los textos humoristicos o referidos al baile. Se
acercaron mas al tratamiento de la romanza y las arias de Opera, donde la linea melddica
era de gran lucimiento para los cantantes solistas por el uso de textos poéticos, sin
perder los elementos sedimentados por la contradanza. Asi, la danza popular fue
transmutada en una forma de arte a través de la musica de piano de Manuel Samuel
Robredo, y después por Ignacio Cervantes. La exotica personalidad de la danza atrajo a
muchos compositores cuando fue re-exportada a Europa en el siglo XIX. Varios

ejemplos son: La Paloma de Sebastian Yradier, y Tu de Eduardo Sanchez de Fuentes.

Como cancion, la Habanera es parte de la cultura de ida y vuelta entre Cuba y La
Costa Brava (Espafia) a través del comercio maritimo y la armada. Las canciones hablan
sobre relaciones romanticas (la mayoria con la idealizada mulata: mujer cubana de
sangre africana e hispana), de tristes despedidas y soledad en el mar, temas que
respaldan la idea de que muchos hombres tenian familias tanto en Espafia como en
Cuba.’®® La musica absorbi6 las influencias de la migracién a Cuba de andaluces y
gente de las Islas Canarias, del estilo vocal italiano del bel canto, y otros elementos
mediterraneos; de sincopas afro-cubanas, y de algunas tradiciones de Mallorca y
Menorca en las Islas Baleares. La Habanera era cantada en pueblos de Castilla y en
Catalufia, donde siempre ha mantenido una forma popular, mientras que en Cuba se
nutrid dentro de la tradicion de la trova y su fuerza yace en las manifestaciones

populares-clasicas con las influencias del bel canto.*®*

183 Jan Fairley, “Habanera: 2. The Song,” en The New Grove. Dictionary of Music and Musicians, vol. 10,
633-634.

164 «“Como dato curioso, por aquel tiempo la habanera gozé de una gran popularidad en México donde se
le conocia simplemente como “danza””. Comunicacion personal del Dr. Antonio Corona (04/02/2020).
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Sarasate tomo para su Danza No. 8 la “Habanera” de la zarzuela La Gallina
Ciega de Manuel Fernandez Caballero con texto de Miguel Ramos Carrion.*® Es una
zarzuela comica en dos actos y en prosa, con 5 personajes, estrenada el 3 de Octubre de
1873 en el Teatro de la Zarzuela en Madrid.*®® El libreto completo y una edicién
musical de A. Romero con algunas partes, pueden encontrarse en la Biblioteca Digital
Hispénica.’®” En la portada de la Obertura se aprecian los diferentes nimeros de la
Zarzuela, ubicandose la Habanera como la numero 3, con el titulo Duo, (Habanera) de
Baritono y Bajo: “De la patria del cacao”.**® Con esta informacion se busca en el
libreto la tercera parte musical, tomando en cuenta la obertura, y la Habanera
corresponde a la Escena IX, que comienza con un didlogo cantado entre los personajes
Cleto y Venancio para después de algunas frases continuar con lo que serian las
estrofas.'®® Aunque de esta edicién musical falta precisamente la partitura del niimero 3,
hay un arreglo con guitarra de Tomas Damas (cuya edicion también es de Romero) que

permite acercarse a la version original.*"

Manuel Ferndndez Caballero (1835-1906) nacié en Madrid y comenz6 su
formacion musical a temprana edad con el violinista Julidn Gil. Aprendi6 a cantar y
tocar otros instrumentos, y desde los doce afios compuso obras religiosas, pasodobles,
valses, danzas y arreglos de piezas de Opera. Estudié en el Conservatorio de Madrid y
compuso diversas zarzuelas, siendo la primera Tres madres para una hija (1854). Su
etapa de formacion y composicién se dio cuando viajé a Cuba en 1864, donde dirigio
una compafiia de zarzuela. Al regresar a Madrid compuso mas zarzuelas de gran éxito
como La Gallina Ciega, y La Marsellesa. Ramos Carrion colabor6 en otras zarzuelas,

pues posefa una gran habilidad teatral y empleaba la técnica de la vieja zarzuela.*"™

165 Gémez Amat, op. cit., 69.

166 Miguel Ramos Carrién, La gallina ciega [Texto impreso]: zarzuela cémica en dos actos y en prosa,
(Madrid: Imp. de José Rodriguez, 1873), 2da ed., 1, disponible en web: http:/bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000174479&page=1

1°7 Biblioteca Digital Hispanica, Biblioteca Nacional de Espafia,
http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/lnicio/index.html.

1%8 Fernandez Caballero y Ramos Carrion, La gallina ciega. N. 1. Overtura [Mdsica notada]: zarzuela en
2 actos [en linea] (Madrid: Antonio Romero, 1874), disponible en web: http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000046817&page=1 . También se incluye la portada en Anexos, 132

169 Ramos Carrion, op. cit., 15.

70 Tomas Damas, La gallina ciega. Duo de baritono y bajo [Musica notada] / mésica de M. Fernandez
Caballero; arreglado para guitarra por T. Damas (Madrid: A. Romero, 1874), disponible en web:
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000043264&page=1 . Se incluye la partitura en Anexos, 133-136

Y Luis G. Iberni, “Fernandez (III): 1. Fernandez Caballero, Manuel,” en Diccionario de la Musica
Espafiola e Hispanoamericana, vol. 5, 28-29.
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Sobre el libreto de la Escena IX de La Gallina Ciega, hay un detalle en el texto
de la primera estrofa “De la Patria del Cacao”. En la version de la Biblioteca Digital
Hispanica esta la palabra “guayaba” en el segundo verso, mientras que en la biblioteca
virtual Internet Archive (donde también se encuentra el libreto completo) la palabra es
“chocolate”.'” Revisando la parte musical de Tomas Damas también aparece la palabra
chocolate, pero en un video realizado por una produccion de dépera en Madrid que
recopila varias partes de la zarzuela, incluyendo la habanera, se escucha la palabra
guayaba.™ Es una pequefia diferencia que podria atribuirse a alguna reedicion y es por

ello que la partitura que se incluye en los Anexos difiere del libreto que se presenta a

continuacién (version de la Biblioteca Digital Hispanica).'™

ESCENA- IX.'?
D. CLETOy VENANCIO

MUSICA.

VEN. Cleto!

CLETO. Venancio!

VEN. Aprieta!

CLETO. Aprieta. (Se abrazan.)
VEN. Vaya otro abrazo, (id.)
CLETO. Vayan cincuenta.

VEN. Desde que no nos vemos
has mejorado!

CLETO. TG también segun veo
has engordado!

VEN. Cleto!

CLETO. Venancio!

VEN. Aprieta!

CLETO. Aprieta!

VEN. Venga otro abrazo! (Se abrazan.)
CLETO. Vayan cincuenta! (id.)

Di, por el otro mundo,
qué tal te ha ido?

VEN. Malo, mediano y bueno,
de todo ha habido.

72 _ibreto disponible en web: https://archive.org/details/lagallinaciegaza473caba/page/n3/mode/2up

% Fernando Poblete Garrido, “La Gallina Ciega. Zarzuela formato de cimara escénico”. Video de
Youtube. Publicado el 2 de febrero de 2019. https://youtu.be/{GGMuyWHuBM

17 Comunicacién personal del Dr. Antonio Corona (01/06/2020): “Da la impresién que la sustitucion de
“chocolate” por “guayaba” seria posterior, a juzgar por el titulo de la cancidn. No se trata de la patria de
la guayaba y habria que cuestionarse si la procedencia de esta fruta era conocida en general, mientras que
la asociacion de México con el chocolate (y por lo tanto con el cacao) era comdn ya desde el siglo XVI.
Hay que reconocer, sin embargo, que el diccionario de la RAE de 1838 define al guayabo como un arbol
de las Indias, y a la guayaba como su fruto”.

17> Ramos, op. cit., 15-17.
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VEN. Cleto!

CLETO. Venancio!

VEN. Aprieta!

CLETO. Aprieta!

VEN. Venga otro abrazo! (id.)
CLETO. Vayan cincuenta! (id.)

VEN.

Dime qué dejas
por Ultramar,
cuantame cosas
de por alla.

Pronto tendré que concluir,

pues el que hoy viene de Ultramar,
si es que trae algo que decir

traerd muy poco que contar.

De la patria del cacao
de la guayaba y del café,
vengo, amigo, enamorao
y acaso pronto volvere.

Las mujeres que hay alli
en otra parte no hallaras;
buenas son las que hay aqui,
pues son aquellas mucho mas.
Si te gustan las rubias
las hay de miflor;
si prefieres morenas
aun mucho mejor:
y hay mulata que tiene
pintada la piel
de color de canela,
gue no hay mas que ver.

CLETO. Ay, por Dios te lo pido,

VEN.

VEN.

no me hables asi,

que & pesar de mis afios...
aun me hacen tilin!

Te lo digo de veras

las hembras de alli,

a pesar de mis afios

aun me hacen tilin!

Brilla el fuego tropical

de su mirada en el ardor,

y en sus labios de coral

hay la sonrisa del amor.

De su cuerpo 4 la esbeltez
nada hay que puedas comparar,
y su dulce languidez

tiene un encanto singular.

Ellas s6lo pronuncian
palabras de miel;
ellas son las mujeres
gue saben querer.
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Si te dice que nones
alguna de alli,
a la vez con los ojos
te dice que si.

CLETO. Ay, por Dios te lo pido, etc...
VEN. Te lo digo de veras, etc...

Anélisis musical

La Danza No. 8 conserva gran parte de la estructura de la version original cantada de la
“Habanera” de Fernandez Caballero. Respeta los temas de las estrofas y los adorna
violinisticamente con cuerdas dobles, arménicos y trinos. El texto es de gran ayuda para
entender el caracter de la pieza y los cambios entre una estrofa y otra. Al ser una

zarzuela, es comica, viva y alegre.

La tonalidad es Do Mayor aungue tiende a irse hacia su relativo La menor, y
respecto a la estructura se distinguen tres grandes secciones. La primera seccion, del
compas 1 al 119, corresponde a las primeras tres estrofas, que estan organizadas en
forma de periodos. Es una parte que juega un poco entre Do Mayor y La menor para
crear diferentes contrastes o estados de animo, que van de acuerdo con el texto. La
segunda seccion (compases 120-188) esta en Re Mayor y no pertenece a la obra
cantada; en ella se aprecian varios de los recursos virtuosos caracteristicos de Sarasate.
Y la tercera regresa a Do Mayor, recapitulando los temas de la primera y segunda

seccidn para culminar la obra.

En la primera seccion hay cuatro diferentes partes con frases regulares, que la
mayoria de las veces se repiten como si fuera un periodo doble. Cada parte corresponde
a una estrofa, a excepcion de la cuarta que se conecta con la segunda seccién. Comienza
con una introduccién del piano de 8 compases para dar paso al violin en el compéas 9

con la melodia del primer verso: “De la patria del cacao”.

1 Allegro moderato.
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El tema de la primera estrofa se presenta del compés 9 al 20 con dos frases (que
corresponden a dos versos cada una) que se mueven entre Do Mayor y La menor,
repitiendose en los compases 21-31 como si fuera un periodo doble pues son
practicamente iguales, solo que la melodia del violin esta mas adornada, y la cuarta

frase resuelve a la tonica de Do Mayor, reafirmandose la tonalidad principal.
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Del compas 31 al 46 sigue una parte mas viva con dobles cuerdas, formada por
dos frases contrastantes que corresponden a la segunda estrofa que es mas larga: “Las
mujeres que hay alli”. La primera frase (compases 31-39) estd en Do Mayor y la
segunda (compases 39-47) pasa por el sexto y cuarto grados para después regresar a la
tonica. Si se revisa el texto de esta parte se podra observar que es muy divertido y

picaro, por lo que hay que conservar ese caracter.
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El tema de la tercera estrofa: “Ay, por Dios te lo pido” (48-80) estd en Do
Mayor, se estructura en dos frases de 8 compases y es mas cantabile, lo cual se logra en
el violin por medio de las ligaduras. La primera frase (compases 48-56) esta en un
registro grave que le da una sonoridad mas calida, mientras que la segunda (compases

56-63) se vuelve mas ligera con el uso del staccato ligado.
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Todo este tema vuelve a repetirse de los compases 64-80 como si fuera un periodo
doble, una octava mas arriba y con una sonoridad mas llena y fuerte con las dobles
cuerdas. ElI acompafiamiento del piano hace alusién al ritmo de habanera en toda la

pieza.
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De los compases 81-120 hay una cuarta parte con un caracter mas fuerte y
movido con dobles cuerdas y acordes que contrasta con lo anterior pero conserva la
estructura y el estilo que hasta ahora se habia presentado en la obra. Se conforma por
dos frases similares (compases 81-96), la segunda mas adornada mediante el recurso de
la octava ascendente (esto implica desplazar la mano a un registro muy agudo, lo cual le

da brillantez).
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Se repite el tema de forma variada de los compases 97 al 112, pues ahora se da un giro

interesante a Re menor. También hay dos frases similares (con dos semifrases), en las

que se destaca el unisono de ambos instrumentos en las segundas semifrases.
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Esta seccion culmina con una frase virtuosa del compéas 112 al 120 con armdénicos

ligeros y volatiles. Se utilizan acordes de dominante y séptima para asi preparar el

cambio hacia su homoénimo Re Mayor en la segunda seccion.
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Asi se da paso a la segunda seccion, donde cambia la armadura a Re Mayor, y se

distingue por ser muy viva y virtuosa. Se conserva el mismo manejo en la construccion

de las frases, comenzando con dos muy similares en Re Mayor y con una dindmica en p

(compases 122-137), donde la segunda frase estd mas variada y adornada.

75




Estas frases contrastan con la siguiente (compases 138-145) que tiene una dinamica de
ff y donde el violin también hace alusion al ritmo de habanera. Se pasa por el sexto

grado: Si menor y resuelve a la dominante (La Mayor).

Toda esta parte se vuelve a repetir de los compases 146 al 169 pero con algunos detalles
diferentes. La primera frase estd igual, pero en la segunda cambia el orden de las
ultimas dos notas de los dieciseisavos. La tercera frase estd mas llena, es mas poderosa
y se conecta de manera sencilla pero magistral con el tema de la tercera estrofa, ahora
en Re Mayor (compases 170-185), y con el cual se da paso a la recapitulacién.*"

168 2 A (u lempo

5'—:%:==:f
PR asit eoiteteeestes e tetan
. —_ bl L4 ;—-f“'/ 7 g 7 . )

= = WRem—". | T — T
176 V;/V V/,&eM.\ .

i;l'_'l' Corde
i/ . oo o4
e et S e R e .-
B‘Llj,_%x_s&_x_;_%_x___i_‘_._‘_
. — |——f B

En el compas 185 el violin y piano interpretan juntos la introduccion para
presentar la tercera seccion (189-243) que regresa a la armadura de Do Mayor y retoma
los temas de las dos estrofas de la primera seccion (compases 9-46) pero mas
enriquecidos. La primera estrofa (compases 189-210) es casi igual, con algunas
modificaciones en la melodia, y el tema de la segunda estrofa estd mas lleno,

adquiriendo con la indicacion de Piu Presto un caracter méas vivo (compases 210-225).

178 Al no encontrarse la partitura original de la “Habanera”, y debido a que la version de Tomés Damas es
un arreglo, podria suponerse que parte del material previo podria equivaler a las siguientes estrofas, pues
se observa que después se regresa al tema de la tercera estrofa, tal como aparece en el libreto. Sin
embargo, se recuerda que Sarasate acopl6 esta pieza, como lo hiciera en la danza VII con La Partida, y
realiz6 su propia creacién con su estilo caracteristico.
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Se conecta con la tercera frase de la segunda seccion (compéas 138) pero ahora en Do
Mayor, de los compases 226 al 237, para concluir la obra de manera grandiosa, con una

frase de arpegios y armonicos que culminan en un sonoro acorde de tonica.

Tema de la segunda seccion
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3.4 Interpretacion

Las obras de Pablo de Sarasate se distinguen por la destreza y brillantez del violin.
Conservan ese aire espafiol y muestran la personalidad propia del compositor, quien
tenia gran facilidad para el instrumento. Sus obras parecen sencillas en comparacion con
las grandes obras y conciertos de otros compositores de su tiempo, pero en realidad
estan llenas de dificultad técnica, que es usada como recurso para resaltar esos bellos

cantos tradicionales y marcar los ritmos caracteristicos de las danzas folcléricas.

Como se menciono anteriormente, las Danzas espafiolas Op. 26 estan basadas en
canciones y danzas populares, por lo que es indicado analizar las partituras originales.
En la adaptacion de Sarasate, las melodias estan perfectamente desarrolladas para que el
violin pueda lucirse sin perder la esencia de la cancion, cuyo texto es de gran
importancia para transmitir la idea musical. Debe recordarse que con las musicas
tradicionales se acercaba al publico, y que en las presentaciones de Sarasate no podian
faltar sus propias obras. Por ello, estas danzas requieren de mucho trabajo en la cuestién
técnica para asi poder interpretar o que en esta version no se dice de manera literal con

el texto, pero que con el violin se puede expresar perfectamente.
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Es de gran enriquecimiento que existan grabaciones de Sarasate y que con la
tecnologia actual se puedan escuchar. Esto permite apreciar su estilo de interpretacion,
que era tan alabado por su dulzura y pureza de tono, producida por golpes de arco
libres. Su técnica era segura, su afinacion: precisa (especialmente en las posiciones
altas), su uso de portamento era frecuente y variado, y toda su forma de tocar era tan
fluida que parecia casual. Sarasate era un virtuoso de su tiempo, le toco vivir el
momento en que el intérprete se estaba liberando del compositor, lo cual se demostraba
en sus programas. Arbos, que era alumno de Joachim, decia que Sarasate “ha sido una
de las més grandes personalidades del violin”.*”” Por su parte Carl Flesch reconocia su
aportacion virtuosa afirmando que era el exponente de la tendencia moderna de lograr
precision técnica y confiabilidad, pues emplear los brazos sin esfuerzo representaba un
tipo de violinista completamente nuevo. “Las puntas de los dedos de su mano izquierda
se mueven con suavidad y sin rigidez; se apoyan sobre el diapasén de manera normal,
sin martilleos y sin describir arcos excesivos. Su vibrato es més amplio de lo
habitual”.'”® De acuerdo con el profesor Branermann, posefa un sentido muy
desarrollado de la hermosura del sonido y manejaba el arco sin dejar sentir su cambio

sobre las cuerdas.'’

En este texto se pueden observar varios aspectos a considerar para una
interpretacion acorde con el estilo del compositor que sonaba tan natural, como el
empleo de los brazos y el mecanismo de las manos sobre el diapason para poder tocar
con fluidez y sin tensién. Si se escuchan algunas de sus grabaciones se puede notar esa
ligereza y precision que realizaba de una forma tan “sencilla”. Son obras que requieren
de un buen estudio para tener la afinacion y todo lo técnico en su lugar, y asi lograr esa
destreza orgéanica. Hay grabaciones de La Partida de Fermin Maria Alvarez que se
pueden escuchar, pero es incluso mas recomendable cantar las melodias para que al

momento de tocar se busque ese fraseo y significado que brindan los textos.

La Danza No. 7 esta en 3/8 y tiene la indicacién de Allegretto, al igual que en la
La Partida, por lo que es un tempo tendiente a lo tranquilo. Se aprecian cambios de
dinamicas y tempos, con varios ritardandos que van de acuerdo con la version cantada.

Tiene un caracter mas serio, patriotico, que representa la situacion de ese tiempo. Su

Y7 Iberni, “Sarasate Navascués, Pablo Martin Meliton,” 828.

178 Ibidem, loc. cit.

% Ibidem, 827. La cita completa puede consultarse en Julio Altadill y Arturo Campi6n, Memorias de
Sarasate, op. cit., 49-50. Sin embargo, no se proporcionan méas datos sobre el profesor.
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sentir es mas profundo, intenso, e incluso nostalgico al recordar lo bello de la patria, sus
cantos y bailes tradicionales como el Vito. Si no se tuviera nocion de todo este contexto,
se interpretaria la pieza de manera muy plana y podria parecer incluso un estudio por
todo el desarrollo técnico. Es una obra expresiva, de gran lirismo, por ello deben
realizarse las indicaciones y conectar los cambios como si se estuviera cantando, con
respiraciones y presionando un poco los tempi. Hay frases muy similares, asi que se
tiene que dar un sentido distinto a cada una. La parte del Vito debe distinguirse aunque
tenga la indicacion de pp, pues se recuerda que es un elemento contrastante al no

pertenecer a la cancion de La Partida.

En la secuencia original las danzas vienen seriadas con la intencion de crear un
contraste. Por ello, la Habanera (Danza No. 8) tiene un espiritu que se enlaza muy bien
con la danza anterior, como si fueran un todo, pero cada una con su caracter distintivo.
La parte del piano es un soporte para el violin, sobre todo en la Habanera, donde se hace
alusién al ritmo caracteristico de esta danza, el cual le da ese caracter vivo y alegre. A
diferencia de la otra danza, ésta tiene un texto mas comico y divertido, al ser parte de
una zarzuela. Si se observa el video de la representacion de la Gallina Ciega, se puede
apreciar ya en escena el estilo de esta obra. Tiene la indicacion de Allegro moderato y
estd en 2/4, por lo que es un poco mas rapida que la danza precedente. También tiene
cambios de tempo y diversas dinamicas, asi como varios ritmos punteados en los que se
debe distinguir lo ligado y lo separado. Esta danza tiene mayor dificultad por la destreza
y el uso de las dobles cuerdas que estan presentes en casi toda la pieza y en las que se

debe escuchar la melodia principal; es mas extensa y virtuosa.

En ambas danzas se presentan diversos cambios de técnica, por lo que deben
prepararse bien para que sean claros. Estos recursos no opacan lo que el texto expresa,
al contrario, lo resaltan; es por eso que debe trabajarse en no perder el fraseo y la
intencion de cada parte o estrofa. De hecho, se puede notar que en las dos danzas hay un
cambio de tonalidad en la seccidbn media que las enriquece. Finalmente, como
intérpretes es importante conservar el estilo del compositor, al que se le ha considerado
como un representante del nacionalismo espafiol. EI amor a su patria, sus tradiciones y
su gente estan presentes en todas sus obras, por lo que debe recrearse ese color espafiol

que lo hace unico.
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CAPITULO 4. Sim6n Tapia Colman: Sonata para violin y piano “El
Afilador”

Simon Tapia Colman fue un violinista espafiol y mexicano que dejo grandes aportes a la
musica de México en diferentes ambitos como la pedagogia y la composicion. Vivié un
momento de lucha en Espafia, de donde pudo absorber todas las nuevas tendencias
musicales que estaban surgiendo en Europa, y trasladar todo su conocimiento a la nueva
patria para crear un estilo propio. Aunque se realizd una intensa bdsqueda de
informacidn sobre el también compositor, las fuentes son limitadas y se considera que
se requieren mas investigaciones, pues el material no es suficiente para poder explicar
con mayor amplitud toda su gran labor. A pesar de ello, este apartado contiene
informacion relevante, con un enfoque dirigido a contemplar a Tapia Colman como
musico completo: intérprete y también compositor, quien seguramente interpretd sus
propias obras. Por lo tanto, es aln mas importante su Sonata “El Afilador”, pues es
autobiogréafica. En su obra estd presente el sentir espafiol, pero ha sido complementado
con una nacionalidad nueva que le permiti6 mantener sus raices, y al mismo tiempo

aprender y evolucionar su musica.

4.1 Tapia Colman, un violinista espafiol-mexicano

Simén Tapia Colman naci6 en la villa aragonesa de Aguaron, Zaragoza, el 24 de marzo
de 1906. Se inici6 en la musica con su padre, quien era clarinetista aficionado y le
ensefd solfeo. Al mismo tiempo comenzo sus estudios de violin con el Gnico maestro
del pueblo “el tio Hilario”. Después su familia se traslad6 a Zaragoza donde tom¢ clases
con el maestro Latre y posteriormente fue becado en la Escuela Municipal de Musica de
Zaragoza con Celso Diaz Garrido (violin). Estudié piano con Santiago Carvajal, y
armonia y composicién con Ramoén Borobia. Dio su primer concierto como violinista a
los once afios de edad en el Teatro Parisiana de Zaragoza, interpretando Aires bohemios
de Sarasate y el Capricho No. 13 de Paganini. Mas tarde, a los catorce afios, estreno en
ese mismo lugar un cuarteto de cuerdas.*® Luego se trasladé a Madrid donde ocupé la
plaza de violin concertino en el Teatro Apolo, perfeccionando su técnica con Julio

Francés y estudiando composicion con Conrado del Campo y con Calés. También cursé

180 Simén Tapia Colman, Mdsica y mésicos en México (México: Panorama Editorial, 1991), 247.
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estudios de filosofia en Madrid.'®* En 1924 obtuvo una beca para estudiar composicion
en Paris con Vincent d’Indy y Paul Hindemith, y al regresar form¢é el Cuarteto Colman,
que derivo en la Orquesta Colman, la cual perdurd hasta antes de la Guerra Civil
Espafiola, viajando por Europa y el norte de Africa.'®* De estos viajes surgié su poema

sinfonico “Una noche en Marruecos”.

Militéd con los anarquistas y luchd en el frente, perteneciendo al movimiento
libertario cuando estall6 la guerra. EI 18 de julio de 1936 al regresar a Zaragoza fue
sorprendido por la contienda, significando la dominacién de la ciudad por parte de los
militares sublevados y el asesinato de muchos republicanos, socialistas, anarquistas y
comunistas que fueron traicionados por el general Cabanellas. Sin embargo, logré huir y
fue reclutado para transportar material bélico de Barcelona a Madrid. Fue nombrado
Instructor de Tiro en los Cuarteles “Fermin Salvochea” de Barcelona para organizar las
columnas de la Confederacion Nacional del Trabajo (CNT), y en 1937 ingreso en la
Federacion Barcelonesa de la Federacion Anarquista Ibérica (FAI). En 1939 abandond
Espafa por la frontera francesa, pensando que en Francia terminaria su odisea, pero fue
internado en el campo de concentracion de Saint-Cyprien; escapd pero volvid a ser
internado ahora en el de Agde. Por medio de la gestion de Fernando Gamboa, Tapia

Colman fue liberado y se trasladé a México.*®

El 7 de julio de 1939 llegd a Veracruz e inmediatamente se integré a la vida
musical como lo hicieron Rodolfo Halffter, Adolfo Salazar, Samber y Rosita Garcia
Ascot, entre otros. Naturalizado mexicano, fue violinista de la Orquesta Sinfonica de
México bajo la direccion del maestro Carlos Chavez, maestro del Colegio Ruiz de
Alarcon, y fundador del Coro México y el Coro de la CFE. En 1956 se convirtio en el
primer compositor mexicano a quien la BBC de Londres le estrené mundialmente una
obra sinfénica: Leyenda gitana, con la Orquesta Sinfénica de Manchester.'®* Imparti6
Historia de la musica y Organologia en el Conservatorio Nacional de Musica, donde fue

director de 1971 a 1972, afio en el que se le nombré investigador del INBA.*®® También

181 Marfa Consuelo Roy Pueyo, “Simén Tapia Colman: pensamiento pedagégico-musical y reforma de la
educacion musical en México (1939-1993)”, tesis doctoral, Universidad de Zaragoza,, 2017, vol. 1, 137.
%2 Emilio Casares Rodicio, “I. Tapia Colman, Simén”, Diccionario de la misica espafiola e
hispanoamericana, dirigido por Emilio Casares Rodicio (Sociedad General de Autores y Editores, 2002),
vol. 3, 160.

183 Roy, op. cit., 139-143.

184 Tapia, Musica y mUsicos, 248.

185 Gabriel Parey6n, Diccionario enciclopédico de misica en México (Jalisco: Universidad Panamericana,
2007), vol. 2, 1002.
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dio clases de historia en la Universidad Iberoamericana y actividades estéticas en la
Universidad La Salle. Fue miembro del Instituto Mexicano de Ciencias y Humanidades,
y de la Academia Nacional de Historia y Geografia, asi como director del programa
radiofénico Musica de Espafia, transmitido por la XEW, y de la Orquesta de Ballet de

Ana Marfa.

Desde que llegb a México se adapto a la situacion. Decia que nunca se considerd
extrafio y que actuaba como si fuera un mexicano mas. En 1991 recibié la Medalla
Mozart por su destacada labor musical dentro y fuera del pais; el 13 de Febrero de 1993
fallecio en la Ciudad de México. Escribid varios textos como: Reflexiones e ideas sobre
la problemética musical en México, Técnica abreviadisima del violin, Cultura musical,
La musica en la historia del mundo hispanico, La musica en la historia y en las

relaciones humanas, El solfeo en nueve lecciones, y Msica y mésicos en México.*®

Obra musical

Simén Tapia Colman compuso diversas obras musicales, las cuales €l mismo clasifico

asf en su libro Msica y MUsicos de México:*®’

e Musica de camara: Sonata “El Afilador” para violin y piano; Seis caprichos
para violin solo; Seis pequefios dios para dos violines; “Sinfonia breve” para
orquesta de violines; “Luz de noche”; Sonata para violonchelo y piano; “Trio
prehispanico”, entre otras.

e Miusica sinfonica y Miusica para solistas y orquesta: “Estampas de Iberia”,
suite sinfonica; “Retratos”, triptico para guitarra y orquesta; “Suite espafiola”, 6
danzas para violin y orquesta; “Nucleos” para orquesta de cuerdas; “Los dias de
la voz” para soprano y orquesta; “Una noche en Marruecos”; “Leyenda gitana”.
“Sisifo” poema sinfonico.

e Musica para coro a capella y para solista y coro: “Rapsodia aragonesa”; “Mi
Mozuca”; “Humanidad”, poema coral; “Cantar del Yaqui, Xtoloob, Fantasia
Seri (tres cantos prehispanicos)”; “Canta Jalisco”; “El palmero”; “Himno de la

Cruz Roja Internacional”

186 Humberto Musacchio, Diccionario enciclopédico de México (México: Ediciones Raya en el Agua,
2006), vol. 8, 2470.
187 Tapia, Musica y musicos, 248-250.
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e Obras inconclusas a finales de 1986: “Poema clegiaco” para violonchelo y
orquesta; Concierto para violin y orquesta; Concierto No. 2 para guitarra y
orquesta; “Iguazu”, 6pera en 3 actos; “El poeta de barro” para bajo, coro y

orquesta.

4.2 Contexto historico, politico y musical

Simén Tapia Colman vivié en un siglo de grandes transformaciones, de conflictos
historicos universales, y de nuevas tendencias musicales que se expandieron por todo el
mundo. Las comunicaciones eran mas eficientes y la facilidad de estudiar y
perfeccionarse en otros paises se volvié una necesidad para estar a la vanguardia. Es asi
que el contexto que rodeaba al compositor era muy amplio, desde Europa de manera
general, pasando més especificamente por Francia donde realizé estudios, asi como su
vida en Espafia y por supuesto en México. Por ello, se desea brindar informacién
relevante sobre estos puntos geograficos que seguramente tuvieron gran influencia en su

propio estilo composicional.

La aparicion y desarrollo de las tendencias mas importantes del siglo XX como
el impresionismo, expresionismo, nacionalismo o neoclasicismo esta ligada a la
presencia de grandes figuras como Schoenberg, Debussy, Ravel, Bartok y Stravisnky.
El atonalismo v la politonalidad tuvieron gran influencia en la ruptura de la tonalidad.*®
Se destaco el dodecafonismo, la escala de tonos enteros y posteriormente el serialismo.
La entrada de la “nueva musica” a Espaia fue dificil frente al romanticismo, a pesar del
empefio de musicos tan influyentes como Falla y Salazar, pues hasta los afios 20 no se
aceptaba facilmente el impresionismo. Sin embargo, con la visita de Stravinsky en
1921, llegé la tendencia del neoclasicismo que fue adoptada por Falla (1923-1926) y se
convirtid en el estilo principal de los compositores de la llamada “Generacion del 27”.
Ya para los afios treinta se habia puesto de moda, mientras que en Francia se
consideraba muy pasada y ambigua. Esto se demostré con la visita de Francis Poulenc a

Madrid. *&°

188 Gotzon Aulestia, Técnicas Compositivas del siglo XX (Madrid: Editorial Alpuerto, S.A., 1998), vol. 1,
4,

189 yvan Nommick, Msica espafiola entre dos guerras, 1914-1915 (Granada: Archivo Manuel de Falla,
2002), 40-47.
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Asi como el siglo XIX habia sufrido varios conflictos politicos y sociales, el
siglo XX marcd para varios masicos espafioles un cambio definitivo en sus vidas.
Tuvieron lugar los grandes sucesos de la historia del mundo que fueron las Guerras
Mundiales, ademas de los conflictos internos que sufrié Esparfia, una continuacion de la
situacion en que vivié Sarasate, pues Tapia Colman nacié dos afios antes del
fallecimiento del violinista navarro. Se recuerda que en Espafia al morir Alfonso XII, su
esposa Maria Cristina asumio la regencia, para que posteriormente ascendiera al trono
su hijo Alfonso XIII el 17 de mayo de 1902. Asi comenzo el siglo, con la Restauracion
Alfonsina, asentandose la burguesia y calméndose los turbulentos sucesos
decimondnicos espafioles. Sin embargo esa paz se fue debilitando con el apoyo de una
minoria hacia el rey y las consecuencias del desastre del 98 (Guerra Hispano-

Estadounidense),'*°

amenazando la estabilidad del pais, el cual iba precariamente
creando su industrializacion. Un ejemplo de las fallas del sistema fue la Semana Tragica
de Barcelona, ademéas de que se permitié la instauracion de la dictadura de Primo de

Rivera.

Afortunadamente la neutralidad de Espafia en la Primera Guerra Mundial evitd
consecuencias mayores y permitid “una efimera euforia econdmica basada en su
privilegiada posicion”.*** Al caer la dictadura de Primo de Rivera se logré proclamar la
Il Republica (acogida por la mayoria) el 14 de abril de 1931, siendo elegido como
presidente Niceto Alcal4 Zamora el 9 de diciembre.*® Sin embargo, esto provocé unos
afios mas tarde la Guerra Civil Espafiola iniciada por el dictador Francisco Franco quien

derrot6 a los republicanos y permanecio en el poder desde 1939 hasta 1975.

Simén Tapia Colman vivio el primer tercio del siglo en Espafia, época que
también se ha denominado la “Edad de Plata” (1915-1939) y en el que la mdsica
espafiola se construyo sobre los supuestos de una vision moderna del arte y la sociedad.

Surgi6 la renovacion del lenguaje, la deshumanizacién del arte y la europeizacion.'*

190 E1 10 de diciembre de 1898 se firmé el Tratado de Paz en Paris que ponia fin a la Guerra Hispano-
Estadounidense, donde Espafia renunciaba a sus derechos de soberania y propiedad de Cuba, y cedia a
Estados Unidos las islas Filipinas, la isla de Puerto Rico y la isla de Guam. Dato obtenido de Yvan
Nommick, “La Edad de Plata de la musica espafiola en el contexto europeo: ¢ Qué representd Francia para
Manuel de Falla y los compositores espafioles de su entorno?”, en Musica y cultura en la Edad de plata,
1915-1939, Coleccion Musica Hispana (Madrid: ICCMU, 2009), 412.

191 Tomas Marco, Historia de la musica espafiola 6. Siglo XX (Madrid: Alianza Editorial S.A., 1989), 22.
192 Simén Tapia Colman, La Msica en la Historia del mundo Hispanico (México: s.e., s.d.), 294.

193 Beatriz Martinez del Fresno, “Los lenguajes musicales de la Edad de Plata: modernidad, elitismo y
popularismo en torno a 1927,” en Mdsica y cultura en la Edad de plata, 1915-1939, 455.
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Mientras tanto en Francia, que era un centro de estudio y desenvolvimiento musical
para los espafioles como Tapia Colman, coexistian estéticas diversas y distintas
generaciones durante la Primera Guerra Mundial. Claude Debussy y Gabriel Fauré atn
vivian, componiendo sus ultimas obras al igual que Ravel. También destaco Erik Satie,
quien trabajo con artistas como Pablo Picasso y que con su obra Parade causd gran
polémica al utilizar ruidos de sirenas y maquinas de escribir, anticipando asi la estética
que seguiria después de la guerra. “Era el punto de partida del espiritu nuevo” como
estableciera Guillaume Apollinaire.*® Se introdujo el jazz en 1917, siguiendo los pasos
de las bandas americanas; asi es como se escucharon las primeras orquestas de jazz
antes del final de la guerra. Un ejemplo de esta influencia es Ragtime de Stravinsky y el

segundo movimiento “Blues” de la Sonata para violin y piano de Maurice Ravel.

La masica francesa se caracterizaba por el color sonoro, el refinamiento
timbrico, las armonias sutiles e inesperadas. Se evocaban sensaciones sutiles,
atmosferas misteriosas con la modalidad diatonica antigua, de escalas exoticas y de la
escala de tonos enteros, asi como de mezclas de tonalidad y modalidad. También hay
emancipaciéon de la tonalidad respecto de las funciones armonicas, paralelismos de
acordes, acordes sin terceras superponiendo cuartas y quintas, uso extendido de la sexta
napolitana, largas notas pedales, apoyaturas multiples y disonancias no resueltas ni
preparadas. Los compositores formados en la Schola Cantorum, bajo la férmula de
Vincent d’Indy, con quien tomara clases Simon Tapia, se impregnaron también de las
cualidades de la musica francesa. Se puede calificar la ensefianza de d’Indy, basada en

el culto a la tradicion y a las formas clasico-romanticas, de rigida o inflexible.*®

Todo esto influyo en el desarrollo musical de Espafia, siendo un periodo fecundo
de la masica espafiola donde cupieron estéticas y estilos muy diversos que iban desde la
zarzuela hasta el serialismo. Sin embargo, el trabajo de muchos artistas, sobre todo el de
la Generacidn del 27 se vio interrumpido por la Guerra Civil, la cual concluyé en 1939
ocasionando su exilio. Es en este afio cuando el gobierno de la 1l Republica fue
derrotado por un golpe de estado liderado por el General Francisco Franco, cuyos

ideales radicaban en construir una Espafia nueva, estructurada bajo los fundamentos del

194 Myriam Chimenes, “Un panorama de la vida musical en Francia durante la Primera Guerra Mundial y
periodo de entreguerras,” en MUsica y cultura en la Edad de plata, 1915-1939, 432.
1% Nommick, op. cit., 419-420.
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totalitarismo fascista, desatandose una ola de “revanchismo, represion y violencia”.**®

El gobierno de Franco tomé poder sobre la cultura y bombarde6 el Museo del Prado, la

Biblioteca Nacional, la Ciudad Universitaria de Madrid y la Residencia de Estudiantes.

Con este suceso, muchos espafioles se vieron en la necesidad de huir de la
dictadura, dirigiéndose a Francia donde buscaban asilo. Sin embargo, no recibieron sino
prision, muerte o exilio. En el diario New Times and Ethiopia News, la corresponsal de
prensa inglesa Nancy Cunard public6 en un articulo de febrero de 1939 que habia
contabilizado unos quinientos escritores, muasicos y artistas internados en el campo de
concentracion de Saint-Cyprien donde precisamente estuvo Tapia Colman. Asi miles de
espafioles “acabaron de perder el ultimo vestigio de fe que les quedaba, y el Gltimo rayo
de esperanza.”'®" En otros textos no se manifiesta la dimensién de la situacién de
Espafia como lo hace Simén Tapia Colman. Realmente fue un momento decisivo pues
si México no hubiera intervenido, simplemente no se estaria escribiendo sobre esta obra

0 ninguna de los artistas exilados posterior a la Guerra Civil.

En México se recibié a los espafioles con gran hospitalidad, brindandoles la
oportunidad de continuar con la labor iniciada en Espafia. Las aspiraciones progresistas
de los refugiados espafioles vieron su continuidad en los ideales de la Revolucion
Mexicana representada por el Gobierno de la Republica, y eran compatibles con la
politica llevada a cabo en ese momento por el Presidente Lézaro Cérdenas.'®® Otras
naciones también recibieron a los espafioles exiliados, pero México se destacd por su
solidaridad y generosidad, recibiendo a personas de diferentes oficios, entre ellos los
intelectuales y artistas: “al mediar la década de los afos cuarenta, el ochenta por ciento

de la inteligencia espafiola vivia en el exilio: la mayor parte, en México.”'%

La actividad de los musicos se desarrollé en los afios siguientes en diversos

campos como la composicién, la pedagogia, la critica, la investigacion musicologica, la

19 pablo Carriedo Castro, “Los hombres de Lazaro Cardenas: apuntes sobre la ayuda mexicana al exilio
espafiol de 1939”, N6madas. Revista Critica de Ciencias Sociales y Juridicas, vol. 22, nim. 2 (2009),
111, disponible en web: https://revistas.ucm.es/index.php/NOMA/article/view/NOMAQ0909240111A.

197 Simén Tapia Colman, La Guerra Civil Espafiola (Breve ensayo histérico). Documento multicopiado
(procedencia: archivo familiar, México, documento 42, 1965), 20, apud Roy, op. cit., 27.

198 José Luis Abellan, “México y el exilio espafiol”, en Los refugiados espafioles y la cultura mexicana.
Actas de las primeras jornadas (Madrid: Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, 1998), 14-15,
apud Roy, op. cit., 30.

1% Consuelo Carredano, “Acordes electivos: la miisica en México y el exilio espafiol,” en La msica en
México. Panorama del siglo XX, coordinado por Aurelio Tello (México, D.F.: Fondo de Cultura
Econdémica y Consejo Nacional Para la Cultura y las Artes, 2010), pp. 556-568 (558).
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interpretacion de musica popular, de concierto, de cine y radio. Fue en la capital del pais
donde se asentd la mayoria, contribuyendo a consolidar una infraestructura musical
moderna. Simén Tapia Colman llegd en el bugue Ipanema, que salié de Burdeos el 13
de junio de 1939 y llegé a México el 7 de julio del mismo afio con 994 pasajeros.’® Se
crearon organismos de auxilio para los refugiados como la Academia Hispano
Mexicana, el Colegio Madrid y la Casa de Espafia (hoy el Colegio de México), entre
otros. Algunos espafioles tenian en mente volver algin dia a su patria, sin embargo era
una incertidumbre que los llevé a expresar sus vivencias en el exilio y los recuerdos de
su pais.?®* Para 1940, el Presidente Lazaro Cérdenas ofreci6 la nacionalidad mexicana a

todos aquellos que desearan adoptarla.?*

Con el final de la Revolucion Mexicana fue necesario un proyecto cultural que
colaborase con el Estado en la construccion de la nueva nacion, y con ello de una nueva
nacionalidad. José Vasconcelos se encargd de elaborar un plan de regeneracion a través
de la cultura centrado en dos aspectos: la educacién como factor de cohesion para
establecer los vinculos nacionales, y el arte como la via de salvacion del pais: “hacia
1921 los objetivos culturales de la Revolucion incluian el impulso al arte nacional y la
idea de que éste contribuyese al arte universal.”** La Revolucién cambié la vision que
los compositores tenian de su propia funcion ante la sociedad, y del nuevo pais en
construccion. “México en ese momento se encontraba en una coyuntura de despegue
econdémico con la nacionalizacion del petrdleo, el crecimiento de la industria y la
expansion de la banca, el comercio y el mercado hacia nuevos horizontes.”?* Era un
momento de esplendor académico y de grandes figuras de las artes y las ciencias.
Acababa de inaugurarse el Palacio de Bellas Artes en 1934 y se habia convertido en el

escenario nacional por excelencia de la musica sinfonica, de cdmara, la dpera y danza.

Habia una gran actividad musical guiada por Carlos Chavez, figura dominante

sobre la cual gir6 la musica mexicana durante varias décadas, marcando rutas estéticas y

2% De Francia zarparon tres barcos: Sinaia, Ipanema y Mexique, denominados por Serrano Migallon
como “Los barcos de la libertad”. Ernesto Vilches LIed, Un retrato de ida y vuelta “ires y venires de un
exilio” (exilio espariol de 1939) (Ciudad de México: Ateneo Espafiol de México, A.C., 2016), 16.

21 vsilches, op. cit., 18.

202 Roy, op. cit., 41.

2083 Consuelo Carredano y Victoria Eli (eds), Historia de la Musica en Espafia e Hispanoamérica,
volumen 8. La musica en Hispanoamérica en el siglo XX (Madrid: Fondo de Cultura Econémica de
Espafia, 2015), 93.

2% Roy, op. cit., 42.
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tendencias por las que avanzaron después otros compositores.’®™ Era director de la
Orquesta Sinfonica de México, la cual surgié como un proyecto para impulsar la musica
mexicana y como parte del proceso de reconstruccion del pais y el programa cultural
revolucionario.?®® Chavez ofreci6 trabajo a los espafioles en la orquesta y sumé a su
causa a criticos y musicélogos republicanos de prestigio como Adolfo Salazar y Jesus
Bal y Gay, asi como al compositor Rodolfo Halffter. También estaba Manuel M. Ponce,
quien con una vision nacionalista difundio la musica mexicana fuera de su territorio.
Viajo a Cuba y Europa donde actualizo6 su técnica y contribuyo a la construccion de un
estilo nacionalista, que fuera tomado por la mayor parte de los compositores mexicanos
de la primera mitad del siglo XX, y también del “modernismo” fruto de sus lecciones
con Paul Dukas y Nadia Boulanger.?®” Completaba este grupo el violinista y compositor
Silvestre Revueltas, quien tuvo mayor cercania con el sentir de los exiliados, pues
cuando fue presidente de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) viajo
a Espafia en 1937, durante la Guerra Civil, con un grupo de artistas en solidaridad con la
Republica Espafiola. Su contingente asistio al 11 Congreso de Escritores Antifascistas
para la Defensa de la Cultura realizado en Valencia, y experiment6 una gran pena por la
situacion de injusticia, muerte y dolor en Espafia. Visitd el frente republicano de
Pozoblanco en Cordoba, donde peleaban voluntarios mexicanos; motivado por esto
escribio piezas cortas y marchas que son poco conocidas. Dirigio la Orquesta Sinfonica
de Valencia para presentar sus obras Janitzio y Caminos; asi como el Homenaje a
Garcia Lorca en Madrid.”® Otro dato interesante es que Revueltas también tiene una
obra titulada “El Afilador” compuesta en 1924 para violin y piano. Fue una de sus

primeras composiciones, realizando una versién para septeto de alientos en 1927.2%°

Después siguié una generacion nueva, que recibi6 la herencia de los postulados
nacionalistas de Ponce, Chavez y Revueltas, aunque después cada uno tomara su propio
camino. Se distinguia a Luis Sandi, quien fuera también funcionario, y el Grupo de los
Cuatro: Salvador Contreras, José Pablo Moncayo, Blas Galindo y Daniel Ayala, quienes

provenian del taller de composicion de Chavez en el Conservatorio (1931): “eran los

205 Carredano y Eli, op. cit., loc. cit.

2% Ibidem, 94.

27 Aurelio Tello, La mésica en México. Panorama del siglo XX, 489.

208 Carredano y Eli, op. cit., 127-128.

29 EL AFILADOR [Versi6n para violin y piano], objeto digital: Biblioteca Digital Silvestre Revueltas
(BDREYV), en Portal de datos abiertos UNAM (en linea) (México: Universidad Nacional Auténoma de
México), informacion proporcionada por el Departamento Editorial, Facultad de Mdusica (FaM),
disponible en web: http://datosabiertos.unam.mx/FaM:BDREV:MUQ

88


http://datosabiertos.unam.mx/FaM:BDREV:MU0

herederos incuestionables de la “escuela mexicana de composicion”.?*® En la segunda
mitad del siglo XX se observa una evolucién en la creacion musical mexicana, derivada
de la introduccion del neoclasicismo, dodecafonismo y politonalidad de la década de
1940. Se exploraron desde 1960 las técnicas de la mdsica concreta y la musica
electrénica, asi como las técnicas postseriales. Surgié un movimiento vanguardista de
ruptura, cuya figura representativa fue Manuel Enriquez (compositor y violinista
mexicano). Por ello 1958, afio de composicion del “Afilador” y de la muerte de

Moncayo, significa el fin de la corriente nacionalista.”**

4.2.1 Estilo Composicional

Tapia Colman decia que recorrié las cimas de las montafias, penetrd las selvas y
convivid con lo mas noble y puro del pueblo, cuyo espiritu tratd de reflejar en la musica
en lugar de expresarlo con palabras. Esta informacion proviene de un documento del
compositor, mencionado por Roy Pueyo: La musica en la historia, en el esplendor de

algunos pueblos, en la decadencia de otros y su influencia entre los humanos.*2

De acuerdo con Arturo Souto (pintor espafiol exiliado), la trayectoria de Tapia
Colman desde que llegd a México habia ascendido cubriendo todos los aspectos del
campo de la musica: ejecucion, composicién, ensefianza critica e historia.?** Tan solo
cuatro afios después de su llegada ya era director del Ballet de Ana Maria. Roy Pueyo
establece que su estilo de composicién evolucioné a lo largo de su vida, partiendo de la
tradicion espafiola hasta llegar al atonalismo por medio de un sistema que €l mismo
ided.?!* Tuvo tres etapas de desarrollo composicional: la primera de musica espafiola,
entroncada en la tradicion; la segunda tuvo la influencia de Stravinsky, Debussy, Ravel
e incluso Manuel de Falla. Sigui6 un momento de reflexion, en busqueda de un estilo
propio, en el que abandond el nacionalismo dentro de un sistema tonal, cercano al
impresionismo. Esto desemboco en su tercera etapa con la idea del “nucleo”, siendo

completamente atonal.*® Su trayectoria compositiva estuvo claramente definida “desde

219 Tello, op. cit., 496.
21 Ihidem, 516.

212 Roy, op. cit., 165.
23 |bidem, 180.

214 1hidem, 198.

215 1hidem, 199.

89



principios severamente escolasticos y nacionalistas, hasta sus ultimas obras de concepto

universalistas y de un audaz modernismo.”

Segin Rodolfo Halffter la etapa mexicana de Tapia se caracterizd por la
evolucion de su lenguaje de manera radical: perdi6 su primitivo acento espafol y logré
expresarse en forma “latinizada”, en un idioma atonal de origen centroeuropeo.217
Arturo Marquez, por su parte, considera que Tapia Colman hablaba el lenguaje tonal y
atonal. EI primero lo adquirié desde muy joven y fue la base de sus obras entre los afios
veinte a cincuenta, retomandolo incluso en algunas de sus obras de los Gltimos afios. En
este lenguaje esta presente su nacionalismo, pues su musica nace de las jotas y del cante

jondo y gitano.?*®

La Sonata “El Afilador” (1958) marco un cambio en su quehacer compositivo y
defini6 su segundo periodo creador en el que “sin liberarse aun de los presupuestos de
una estética nacional, el sabor espafiolista queda en un segundo plano y nacen otras
influencias més universalistas o mexicanas”.?'® También la sonata para chelo y piano
anunciaba los abandonos de la tonalidad tradicional pues se mezclaban sonoridades que
advertian los intereses del tercer periodo. Es su obra Sisifo la que ya marca el rumbo
hacia el atonalismo, remplazando el concepto de “tema” por “nucleo”. El nucleo fue
definido por Tapia Colman como un conjunto de elementos que conforman un todo.
Decia que “para lograr ese todo se debia hacer uso de los elementos conocidos como:
sonido, tiempo, tonalidad, atonalidad, timbre, intensidad, diferentes cuerpos sonoros, en
fin, aprovechar todo sonido susceptible de ser convertido en Misica”.??° Una vez que
disefiaba el nudcleo inicial, podia ampliarlo afiadiendo otros que estuvieran en
consonancia con el patron elegido para el primero. Su primera obra de este periodo fue
la Sonata para violin solo “Nucleos”. La ventaja de este sistema es que el nlcleo no
tiene limite, mientras que la serie dodecafdnica esté circunscrita a los doce sonidos que

la forman. Simo6n no estaba de acuerdo con los procedimientos de la musica serial por

218 1hidem, 199.

217 Rodolfo Halffter, “Simén Tapia Colman,” en Trio México, Mosaico en homenaje a Tapia Colman. El
Afilador-Trio Prehispanico-Secuencias Nucléicas-Sonata para cello y piano [LP], Coleccién Hispano-
Mexicana de musica contemporanea, Vol. 1, (México: Centro Independiente de Investigaciones
Musicales, 1984).

218 Arturo Marquez, “Simén Tapia Colman: compositor,” Heterofonia, 108, 1993, 103. Puede consultarse
en: http://inbadigital.bellasartes.gob.mx:8080/jspui/handle/11271/701

219 Casares, op. cit., 160.

220 Roy, op. cit., 201.
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su dogmatismo, lo suyo era la dodecafonia pero al estilo de Nikolai Obujov, en el que

cada nota tenfa valor por si misma, no dependia de otra.”*

Roy Pueyo menciona en su tesis que Tapia Colman no tenia el propdsito de
emular a otros musicos al realizar sus composiciones; conocia las obras de los mas
grandes para aprender de ellos y precisamente no caer en malas imitaciones. Tapia
Colman decia que no pretendia hacer algo raro o extrano pero habia que “ser diferentes
a base de hacer algo que uno crea que es bueno.”??? Su proceso de composicion era el
siguiente: “Primero la idea, después el como vy tercero con qué.”** Tenfa una idea que
desarrollaba y después empleaba su propio procedimiento. Buscaba la sobriedad en su
expresion dejando de afiadir elementos innecesarios. Preferia quitar, quitar y quitar, para
evitar que el ropaje que se le pusiera a una idea tapara su belleza. EI compositor Arturo
Marquez afirmaba que Tapia Colman hacia buena musica porque, como decia Rodolfo
Halffter, era un compositor nato, y su sobrina la pianista Eva Alcazar establecia que la
musica de cdmara de su tio “era de un gran lirismo, con una rica armonia de profundo
colorido y ritmo vigoroso, llena de vitalidad y dinamismo, con un discurso bien

articulado y 16gico que en todo momento mantiene la tensién narrativa.”?**

4.3 Sonata “El Afilador” para violin y piano

De acuerdo con la tesis de Roy Pueyo, Simén Tapia Colman cuenta que compuso la
Sonata “El Afilador” en Paris en 1956, y “fue estrenada en México en 1959 por Franco
Ferrari y Armando Montiel en la sala de conciertos anexa al domicilio familiar del
compositor.??® Es una obra de alta dificultad para los intérpretes y esta inspirada en el
sonido que hacen los afiladores con la flauta de pan, asi como el movimiento de la
piedra de afilar. Pero la obra va méas alla, pues narra el devenir de su propia vida. Angel
Cosmos considera que es una obra autobiografica, planteando en el disco Mosaico en
homenaje a Tapia Colman que en el primer movimiento el Afilador goza con su trabajo,
camina por las calles con flauta y bicicleta, dedicado a su labor. Se refiere a los tiempos
de Simén en Madrid, antes de la Guerra Civil, donde escuchaba todos los dias a un

221 hidem, loc. cit.

222 |hidem, 202 (documento 183,2).

22 Ipidem, 204.

224 Trio Salduie, Simén Tapia-Colman: Integral de la obra de camara con piano [CD] (Zaragoza: Coda
Out, 2009), 7, apud Roy, op. cit., 212.

225 Roy, op. cit., 195.
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afilador en su calle. El segundo movimiento es el que contiene ese sentimiento mas
profundo que la nostalgia, cuando el afilador ha perdido sus trastos y siente un gran
dolor por la Patria. Hace referencia a la guerra y a su destierro. Y el tercer movimiento
es México, la nueva Patria, cuando el afilador puede dedicarse nuevamente a su labores
y recobrar el tiempo. Renueva sus animos Y los tributa a quien se los ofrecié por medio

de virtuosos sonidos.??

Tapia Colman afirmé que su sonata para violin y piano, y su poema Sisifo ya
sefialaban caminos y metas muy diferentes, debido a que antes de estas obras su musica
habia seguido los pasos de sus antecesores espafioles. Recibio elogios de la prensa por
la Sonata “El Afilador”: en la revista Tiempo (1959) se comentd que era mdsica
moderna con una armonizacion avanzada; era musica espafiola llena de México o
musica mexicana llena de Espafia, que por su belleza y caracter pronto formaria parte
del repertorio de los grandes violinistas.??” De acuerdo con Angel Cosmos era una
“pieza muy encomiada por Szeryng”, el gran violinista mexicano de origen polaco
reconocido mundialmente.??® El periédico El Universal publicé una nota donde se
afirma que la sonata era un alarde de técnica violinistica y una obra maestra de la
composicion contemporanea, asi como la revista Francia que declaré que “la médula y
construccién de la obra surgié espléndida. Hay mensaje y hay arquitectura musical de
envergadura”?®® Por esta sonata, asi como por la Sonata para violonchelo y piano

recibio el Premio del Afio 1959-1960 de la Unidn de Cronistas de Teatro y Mdsica.

La Sonata “El Afilador” fue interpretada en varias ocasiones, sobre todo en los
homenajes a Tapia Colman. En 1982, la Oficina Cultural de la Embajada de Espafa y
del Instituto Cultural Hispano Mexicano llevd a cabo un homenaje con obras suyas de
musica de cdmara y para instrumento solista, donde fue interpretada precisamente esta
sonata por los integrantes del Trio México.?*® También se escuché en el homenaje que
se realizd al compositor en Madrid (19 de septiembre de 1986), con Roman Revueltas
en el violin y la pianista Ma. Elena Barrientos (sustituyendo a la Maestra Eva Alcazar,
debido a un accidente), y después en México el 3 de Diciembre en la Sala Manuel M.
Ponce. También antes de cumplir los ochenta y cinco afios, el 12 de marzo de 1991

225 Angel Cosmos, “Las cuatro obras de este disco,” en Trio México, Mosaico en homenaje a Tapia
Colman. El Afilador-Trio Prehispanico-Secuencias Nucléicas-Sonata para cello y piano [LP].

227 Roy, op. cit., 215.

2% Ibidem, 195.

%29 |pidem, 215.

%% Ibidem, 219.
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hubo un concierto homenaje en el Ateneo Espafiol de México, a cargo de los hermanos
Manuel Suérez (violinista) y Jorge Suérez (pianista) donde también se interpret6 esta
sonata. Posteriormente en septiembre fue interpretada en el Museo Nacional de Arte por

la violinista Rasma Lielmane y el pianista Héctor Rojas.?*!

Sobre la produccién musical, hay dos registros sonoros realizados vy
comercializados en México, uno en Estados Unidos, y tres en Espafia con repertorio del
compositor. “Entre 1984 y 1985 se llevo a cabo en México la grabacion de la Coleccion
hispano-mexicana de masica contemporanea, un proyecto que englobaba diez discos
con obras de compositores mexicanos y espafioles contemporaneos.”>*? E| primero de
ellos se registrd en 1984 bajo el titulo Mosaico en homenaje a Tapia Colman, cuya
interpretacion estuvo a cargo del Trio México. A finales de los afios sesenta la violinista
Rasma Lielmane con el pianista Peter Jiirgen también grabaron “El Afilador” para
Genesee Records, asimismo en formato LP. Finalmente, en 2009 el Trio Salduie,
formado por los musicos Juan Luis Gallego (violinista), Nuria Gafiet (chelo) y Consuelo
Roy (piano), grabaron la sonata y otras obras como Cuatro cantos sin palabras para

violin y piano, convirtiéndose en la primera grabacion realizada en Espafia.”*

4.3.1 Analisis Musical

Primer movimiento: Poco recitativo senza rigore

Este movimiento es el que mas hace alusién al sonido caracteristico del afilador. Hay
muchos cambios de tempo, dandole variedad y caracter. El violin interpreta largas
melodias acompafiadas por el piano, que en diversas ocasiones se une al violin como si
fueran una sola voz. Comienza estableciendo el contexto de inmediato, con tres frases
formadas por un conjunto de notas ascendentes a manera de escala, que representa el
sonido del afilador (compases 1-7). En el compas 7 esta la indicacion de Andante
mosso, donde el piano introduce el primer tema, que serd desarrollado en los siguientes
compases; las dos manos tocan la misma melodia pero estan a una séptima de distancia,

y en los compases 9 y 10 se destacan las cuartas paralelas en cada mano del piano.

21 hidem, 220-222.
232 |pidem, 225-226.
23 |bidem, 226.
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Poco recitativo: senza rigore
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En el compés 15 entra el violin con el tema que se repetird en cuatro frases de
forma variada, acompariado del piano. Primero de los compases 15 al 24, comenzando
la melodia con Fa#, donde ambos instrumentos van juntos destacando una construccion
por tonos, tanto en los acordes del piano (que parecen aumentados) como en la linea
melddica del violin. De los compases 24 al 32 comienza la segunda entonacion del
tema, una cuarta arriba. Esta ligeramente modificada, tiene mas fluidez por las ligaduras
y varios contrastes de dinamicas como en el compés 28, donde el violin y piano estan

ahora a una tercera mayor de diferencia.
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La tercera presentacion (compases 32-36) tiene un cambio de tempo, comenzando en
Meno mosso. Est4 formada por dobles cuerdas (quintas paralelas en violin y octavas en

piano) y es mucho mas sonora.
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En el compés 36 se regresa al Andante mosso con carécter ritmico, y se conecta
con la dltima frase de esta parte que comienza el piano desde el compéas 39, uniéndose
el violin en el compas 40. Primero se escuchan algunos dieciseisavos en el violin contra
tresillos en el piano, y después surge una contestacion entre ambos instrumentos del

compas 43 al 46 en forma de progresion candnica.
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En el compés 47 con un Piu mosso se prepara un SEOUNGONEME que comienza en
el compas 48 con la indicacion de Adagio. Es més cantabile, con un registro méas agudo,
y dura hasta el compas 60. Se caracteriza por grandes saltos en la melodia del violin, y
el ritmo de tresillos en ambas partes, las cuales a veces van juntas como en los
compases 57-58. También se observa una construccion por tonos, pero se produce otro

ambiente al cambiarse en la escritura musical los sostenidos por bemoles.
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Entre los compases 60 al 78 continGa otra parte que retoma el primer tema en
dos frases similares. La primera frase tiene la indicacion de Maestoso, un poco a
piacere, donde mientras el violin realiza el sonido del afilador, el piano interpreta el
primer tema, parecido al de los compases 24-32 por las ligaduras.?** Se siente una cierta
estabilidad tonal por el soporte armonico del piano, creandose una atmdsfera sugerente
de la regién de Sol Mayor. El violin se une con el piano en el compas 65 con dobles

cuerdas, donde se alargan los tempos debido a los rubatos indicados en la partitura.

Maestoso, un poco a piacere J-56 aprox.
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Se llega a la segunda frase hacia el compéas 68, cuyo tempo varia con la indicacion de

Pil mosso. Es el mismo tema pero ahora la melodia la tiene el violin mientras el piano

234 «La melodia del violin es el recuerdo del tema del principio, mientras que la del piano es la real”.
Informacion proporcionada por la Maestra Eva Alcéazar, sobrina del compositor Simdn Tapia Colman en
comunicacion personal por videollamada, llevada a cabo el 23 de Noviembre de 2020.
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va realizando una serie de quintillos con acordes hasta el compéas 72, donde se une con
el violin hasta llegar al Meno mosso ma energico con passione en el compas 77.2*° Es

una ampliacién del tema con dobles cuerdas (séptimas), muy apasionado y sonoro.

Meno mosso ma energico con passione J-60

PENN
LFs

Parece como si se estuviera repitiendo la primera parte, pues los compases 80-81 se

asemejan a los compases 44-45. De hecho en el compéas 83 se resuelve al SEGUNGONEME
con la indicacién de Pit mosso, como si fuera el Adagio del compas 47; incluso tiene la

misma indicacion de tempo (J=72), pero esta a un tono de diferencia respecto del

anterior (compas 48) y abarca hasta el compés 96.%%°

Pid mosso 4-72

molt.d.,,,,.an:o,.ato

80 Xy corda

Del compas 96 al 126 hay otra presentacion del tema del Adagio pero de forma
variada, como si fuera una ampliacion. El piano comienza con el tema que interpret6
previamente el violin, mientras este Ultimo lo acompafia con un sonido mas robusto en
la cuarta cuerda. Ya en los compases 106-109 se escucha la frase correspondiente a los

compases 57-60 del primer Adagio para dar paso a la siguiente parte.

2% «Se junta realidad con recuerdo-nostalgia”. Ahora el piano interpreta la parte del fondo y el violin es lo
real. Eva Alcéazar, Comunicacion personal por videollamada. 23 de Noviembre de 2020.

236 «g] que esté un tono mas arriba es un signo de expresividad, de que aumenta el sentimiento”. Eva
Alcézar, Comunicacion personal.
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De los compases 109 a 124 continGa otra parte (sin cambiar de tempo) mas
virtuosa con ritmos complejos que estd formada por tres frases similares. El violin
comienza con un grupo de notas ascendentes (a manera de escala) que se dirige hacia un
conjunto de arpegios en sextillos con saltos de séptima, creando un didlogo con el piano
en el compas 111. La segunda frase (compases 113-117) se conecta por medio de una
escala y es similar a la anterior, s6lo que el violin ahora realiza arpegios aumentados en

septillos, destacandose un cambio de compés a 3/8 en los compases 114 y 115.

En la tercera frase o presentacion de este tema (compas 117), se invierten las voces,
realizando ahora el violin los tresillos con dobles cuerdas y el piano los arpegios en un
grupo de 11, resolviendo finalmente con una respiracién al compéas 125 en ff. De los
compases 126 al 141 se regresa al primer tema, similar a los compases 32-46,

comenzando con dobles cuerdas (séptimas) en ff, para seguir con un pil mosso en el
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compés 130 (parecido al Tempo | del compas 36) y después con una frase sonora en la
4ta cuerda (como en el compés 45), para poco a poco disminuir hasta llegar a la parte

conclusiva de este primer movimiento en el compas 141.
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Se vuelve a escuchar el “afilador” del compas 141 a 148 como si regresara al
inicio, terminando junto con el piano de manera ligera y suave con una escala de tonos
que resuelve a Si en la melodia del violin, una octava mas arriba. Es el recuerdo del

principio, de lo vivido.?’

Recitativo come prima

De los tres movimientos, éste es el mas complejo, notdndose una elaboracion
menos tradicional, apuntando hacia lo atonal. Aunque llegan a formarse algunos acordes
que sugieren la sonoridad de una tonalidad, en realidad es una armonia moderna,
imaginativa, libre, con la intencion de crear distintos ambientes. Asi que el cifrado es en
realidad de referencia para comprender como se ha formado este lenguaje propio del
compositor, partiendo de la relacion que hay entre el conjunto de notas. En el piano

237 «Ahora es s6lo un recuerdo, no es real como al principio”. Eva Alcazar, Comunicacién personal.
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algunos acordes en la clave de sol son independientes de aquellos en la clave de Fa,
pero conservan cierta consonancia entre si y con la parte del violin. Es un lenguaje
“nuevo” en el ambito de las tendencias del siglo XX que Simon Tapia Colman explotd

con mayor fuerza a partir de esta obra, creando su estilo Gnico.

Segundo movimiento: Largo

En este segundo movimiento no se escucha al afilador, es un momento de reminiscencia
y nostalgia. Tiene cambios de compés de 6/8 a 3/4 con un tempo Largo, se percibe una
sonoridad mas firme o tonal, y se estructura en tres partes: A B A. La primera seccion
(compases 1-28) comienza con una introduccién del piano de 4 compases, y en el quinto
entra el violin interpretando dos frases similares de 6 compases cada una: la primera en
mp hasta el compas 10, y la segunda (compases 11-16) una octava arriba y con una
dinamica de f. Respecto a la tonalidad tampoco hay una indicacion en la partitura, pero
de manera general se escucha una sonoridad cercana a Re menor. Se observa una
construccion de los acordes relacionada con Sib (sexto grado de re), mientras que la
melodia del violin se desarrolla en re menor. De hecho, en el compés 10 aparece lo que

podria ser un acorde de dominante de Re.
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En el compés 17 sigue una segunda parte con un tempo mas movido: Poco pil
mosso, y una sonoridad sugerente de Fa, pero conservando el mismo estilo del primer
tema como si fuera una continuacién. Se distinguen dos frases similares, la primera de 6
compases que se conecta por medio de una escala ascendente con la segunda frase
(compés 24), que es intensa con una dindmica de ff. Poco a poco disminuye hasta el
compas 28, donde aparece nuevamente un acorde de Re Mayor (como en el compas 16),

con el que se prepara un cambio de atmdsfera para la siguiente seccion.

La segunda seccién B (compas 29) contrasta por su gran sonoridad en la region
de Re Mayor, destacando la cuarta cuerda del violin. Es muy expresiva, profunda y
estremecedora. El tema va desarrollandose en tres frases, comenzando del compéas 29
hasta el 36 con una melodia intensa con ligaduras, la cual llega a su climax o parte méas
dramética en los compases 37-41 con la indicacion Poco agitato stringendo, donde
ambos instrumentos van al unisono. Del compas 41-47 se vuelve a escuchar el tema del

compas 29, el cual se conecta de manera sutil con la Gltima seccién de este movimiento.

III coxrda
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Del compas 48 al 59 con el Tempo | se regresa al tema de la primera seccion (A) en Re

menor, cuyas dos frases estan a una octava de diferencia.
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Se agrega una parte conclusiva (compases 60-65), en la que se produce un
contraste interesante al tener primero en los compases 60-61 la indicacion sonoro e
apass y una dinamica de f, y después a manera de eco en los siguientes dos compases la
indicacion de dolce e amoroso con una dindmica de p subito. Se da un giro a Re Mayor
en los ultimos tres compases, los cuales culminan de manera suave y etérea este

movimiento.
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*La quinta del acorde esta descendida

Tercer Movimiento: Vivo

En el ultimo movimiento vuelve a escucharse el afilador, mas desarrollado y
enriquecido por elementos sonoros de la nueva patria, México. Aqui si aparece una
armadura de Re Mayor, que es la tonalidad que predomina de manera general, pero
siguen presentes los acordes con una construccién mas flexible, que llegan a resultar
disonantes. Se caracteriza por tener cambios de compas de 3/8 a 2/8, lo cual le da ese

aire mexicano, que es precisamente lo que representa este movimiento.
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Comienza con diez compases introductorios y con el recurso que hace alusion al
sonido del afilador: un grupo de notas ascendentes a manera de escala, pero de forma
mas virtuosa que en el primer movimiento, con notas muy agudas y trinos. Del compés
11 al 40 se desarrolla el primer tema del afilador con la indicacion de tempo giusto e
joviale, repitiéndose tres veces; la segunda se diferencia por estar un tono més arriba, y
la tercera resuelve a la tonica. Ambos instrumentos van creando un didlogo que da la
sensacion de canon debido a que sus melodias son similares por tener el motivo del

afilador y van desfasadas un compas.
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En el compas 41 se desarrolla un segundo tema con terceras donde se percibe

mas el cambio de compéas y ambos instrumentos se juntan. Se distinguen tres
presentaciones de este tema, el cual se puede estructurar en tres frases: las dos primeras
similares y la tercera contrastante. Del compas 41 al 46 esta la primera frase, donde el
violin tiene una melodia con dobles cuerdas (terceras) que va al unisono con el piano.
Por medio de una escala de tonos se conecta con la segunda frase (47-51), la cual se
diferencia por las dobles cuerdas del violin que ahora son cuartas, y el piano realiza en
la mano izquierda las terceras del violin de la frase anterior. La tercera frase (compases
51-59) difiere por no tener cuerdas dobles, ser mas cantabile, y tener mas movimiento

por medio de escalas.

103



40 ~ (= =
iy £ 3 s S 3 F_t/—\c: v
v S = : g__%
= Y N 2
éﬁ*bézf %23 3
E/;\f s P | I I f
: f s - £ . 5 z: i
(B2= === =c = o=
I ‘ ]
- N _
et
>
sk
AT i
= E E i P

&

La segunda presentacion de este tema abarca del compas 60 al 79 y tiene un material
muy similar; solamente en la tercera frase cambia ligeramente la melodia y ambos
instrumentos van al unisono en algunos compases. Sigue la tercera presentacion
(compas 80), preparada ahora por el piano con la escala de tonos enteros, la cual brinda
una sensacion de descenso o regreso de las presentaciones, pues si se compara con la
segunda presentacion (compas 60), en la primera frase se observa que baja un semitono:
de la# menor a la menor. En la segunda frase (compases 86-90) sucede algo similar,
pues corresponde al compas 41 de la primera presentacion, que tiene las terceras

mayores la-do# y en el siguiente tiempo sol-si, las cuales ahora son menores: la-do

natural y sol- sib.
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Este tema ritmico se amplia en el piano hasta el compas 98 mientras el violin realiza
una melodia de notas ascendentes y ligadas. En el compés 99, con la estructura de los
compases 94-95 comienza lo que se podria considerar como la tercera frase de esta
ultima presentacion del tema hasta el compas 118. No es idéntico pues estd mas

ampliado pero conserva el mismo carécter cantabile, con ligaduras.
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De los compases 119 a 164 sigue una parte contrastante en Re Mayor, con un
[EFCEINEME v en un tempo mas tranquilo con la indicacion Tempo | ma un pochettino
meno. ElI cambio de 3/8 a 2/8 ahora es por compas y el violin destaca por su melodia
alegre (giocoso) y cantada. El piano interpreta una introduccion de 6 compases, formada
por acordes que contindan cuando entra el violin en el compés 125. Esta parte se
estructura en dos grandes frases (con dos semifrases cada una) préacticamente idénticas,
pues la Unica diferencia es que la segunda frase (compases 145-164) esta una octava

arriba.
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Se llega a una Glarta parte: Prestissimo que abarca del compas 165 al 212, con

un caracter muy vivo y “picado” por los staccatos, en el que se siente mas claramente el
cambio constante de 3 a 2. El violin y piano van juntos interpretando el tema durante
cuatro frases similares entre si; de manera mas detallada: la primera (compases 165-
176) con la 4ta (201-212), y la segunda (177-188) con la tercera (189-200) por la
direcciéon del movimiento. Es una parte que irrumpe y despierta, dandole a este 3er

movimiento un giro fuerte, &qil, libre.

Prestissimo
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De aqui, se siente de nuevo ese regreso, el caminar por las partes anteriores para
concluir la obra. De los compases 213-257 regresa el [Bi06088 (como los compases 119-
164) para pasar al primer tema del afilador (compases 258-289) que se presentd al inicio
del movimiento (Tempo 1). No es idéntico pues estd mas desarrollado y tiene mas
movimiento, pero conserva el mismo estilo, con una melodia similar en el registro
agudo del violin, y en el piano también se mantiene el ritmo caracteristico de esta parte.
Se conforma por dos grandes frases similares que estan a un tono de diferencia, la

primera del compas 258 al 273, y la segunda de los compases 274-289.

I/ReM

Se continda con una parte formada por arpegios (compases 290-305) en grupos
de septillos en el violin contra tresillos en el piano, que recuerdan al primer movimiento
de la sonata (compases 110-116). El piano y violin comienzan en movimiento contrario
pero después se unifican en una escala. Son dos frases de 8 compases que estan a un
tono de diferencia pero son practicamente iguales y se conectan con la siguiente parte

que retoma el segundo tema del compéas 41 pero con sextas (compas 306).
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La intensidad aumenta hasta llegar a un ff en el compés 316 para dejar al violin ad lib
con una especie de cadenza (318-319) que pareciera dar fin a la obra.

=23
|
|
92 2¢1

i

[

|

[

|
(923V]

De repente sigue un Presto de los compases 320 a 334 que sorprende, causando
un contraste drastico. Estd formado por acordes en segunda inversién que en realidad
construyen una escala cromética que asciende y llega a la ctspide con un acorde de Re
Mayor que es retenido un poco para terminar de manera contundente este movimiento
final con un doble re en fff. El violin y piano van al unisono, logrando una conjuncién

perfecta de sonidos que brindan a la obra un caracter unico.

4.4 Interpretacion

Para interpretar la Sonata “El Afilador”, al ser una obra autobiogréfica, es de gran
importancia conocer datos relevantes sobre el compositor. Por ello se llevo a cabo un
proceso de investigacion de varias fuentes, tanto del mismo compositor como de otros
autores. Se acudié al Conversatorio y Concierto: Voces y Ecos de los musicos del exilio

republicano espafiol en la Facultad de Musica de la UNAM, con motivo de los 80 afios
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de dicho exilio en México, realizado el 23 de octubre de 2019 en la Sala Xochipilli. Se
presentaron Edmundo Camacho, Gloria Rodriguez Fernandez de Alvarez, Rafel Urrusti,
Antonio Diaz Renddn, Florencio Castell6 Jiménez y Eva Alcéazar (sobrina de Simén
Tapia Colman). Fue de gran retroalimentacion escuchar a los familiares compartir parte
de la vida de los musicos esparfioles que llegaron a este pais y se pudo entender el sentir
profundo de abandonar su patria y el alivio de poder continuar su labor musical. Todo

esto se refleja en la obra de Tapia Colman, que es una narracion de su propia vida.

Una de las fuentes que ha sido muy valiosa por la amplia informacion sobre el
compositor y su actualidad, es la tesis de Maria Consuelo Roy Pueyo, en la que se
brindan datos relevantes sobre el quehacer musical de Simon Tapia Colman. Se
menciond anteriormente que el Trio México realiz6 una grabacion de varias obras del
compositor, entre las que se encontraba dicha sonata. Afortunadamente este disco LP se
encuentra en la Biblioteca de las Artes del Centro Nacional de las Artes, el cual pudo
consultarse y escucharse ahi mismo. Asi que fue muy gratificante poder tener una
referencia sonora del estilo de interpretacion. Y recientemente, en el mes de Noviembre
de 2020 se tuvo la fortuna de conversar personalmente con la Maestra Eva Alcézar a
través de una videollamada, quien brindé una vision mas cercana de la obra, pues
recibio el asesoramiento del mismo maestro Simén Tapia Colman para la interpretacion
de la Sonata “El Afilador”.

Se considera sumamente importante para cualquier obra seguir las indicaciones
que se han marcado en la partitura. EI maestro Simon Tapia Colman fue bastante
especifico en los diferentes contrastes que deseaba por medio de los cambios de tempo
y dindmicas. Se puede utilizar un metrénomo sélo para saber la diferencia entre los
tempos y que la obra no se quede plana. El primer movimiento es el menos formal, el
mas cambiante, por lo que hay que tratar de distinguir estos variados tempos para que
no pasen desapercibidos, y puedan reconocerse las partes que vuelven a repetirse en
algin momento. Hay que recordar que toda la obra esta hecha con esta idea circular, que
hace alusion a toda la maquinaria para afilar con diferentes recursos como las dobles
cuerdas, los arpegios y las escalas ascendentes que representan el sonido caracteristico
del afilador. El segundo movimiento es completamente diferente, es un parteaguas de
toda la obra, es de sentimiento profundo, interior, de gran dolor por dejar la patria y la

vida que se habia formado hasta entonces. Es muy expresivo, un canto del alma, por
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ello hay que cuidar el sonido y las dindmicas que van desde mp hasta f, sin realizar

cambios bruscos.

El tercer movimiento es la fusion de todos los conocimientos aprendidos, que
fueron muchos y variados al estar en un momento de grandes cambios politicos,
sociales, culturales y musicales. Al llegar los espafioles exiliados a México, se dieron
cuenta del gran desarrollo musical de nuestro pais, donde se conocian las nuevas
tendencias, y los compositores viajaban por el mundo para aprender més y crear un
estilo propio sin perder su identidad nacional. Era una gran oportunidad de
desenvolverse y seguir creando, asi que en este movimiento se escucha a Espafia y
México con un caracter alegre, vivo y motivado. Hay diferentes fases, desde el recuerdo
del primer movimiento (Espafa), hasta los ritmos de la nueva Patria; tiene un caréacter
enérgico y virtuoso, pues no se debe olvidar que Tapia Colman era un gran violinista y
lo demuestra con esta obra. Hay muchos recursos técnicos que deben explotarse e

interpretarse de manera grandiosa.

El gran compafiero de esta obra es por supuesto el piano, el cual se conjunta muy
bien con el violin, por lo que debe analizarse su parte perfectamente para saber lo que
vamos a escuchar y asi reconocer los momentos en los que cada instrumento lleva el
tema principal. El piano no funge como un mero acompafiamiento sino que realmente
desarrolla los temas, y es el que crea la atmdsfera de cada movimiento gracias a la
armonia. También es de gran soporte para el violin en los cambios de tempo, y su parte
es realmente elaborada.

Es la obra mas amplia del repertorio presentado y la Unica de camara, por lo que
hay que prepararse para poder dar el caracter adecuado a cada uno de los tres
movimientos que se unen en un todo. Finalmente, la puerta hacia la investigacion sobre
el compositor y su obra queda abierta, pues hay mucho mas por trabajar y difundir.
Seria realmente enriquecedor realizar mas grabaciones, ya que son pocas a las que se
tiene alcance; ademas cada interpretacion es Unica. Como se menciond en otros
capitulos, hay que respetar lo que el compositor ha expresado y explicado en su obra,

apropiarse de ella y brindar una expresion de ideas propia.
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CONCLUSIONES

Como se pudo observar, el repertorio de estas Notas al programa es variado e
interesante, pues muestra las muchas posibilidades técnicas del instrumento por medio
de obras que requieren de gran madurez interpretativa. ES curioso cOmo se puede crear
una linea conectora entre todos estos compositores aunque tengan estilos diferentes y
sean de épocas distintas, pues tienen en comun la conjuncion de intérprete-compositor.
Primero Bach y Dvoték como dos compositores que también eran violinistas, y después
Sarasate y Tapia Colman como dos violinistas compositores. Los cuatro con un amplio
conocimiento del violin, pero cada uno con una vision distinta en la composicion de

obras para este instrumento.

Las Sonatas y Partitas para violin solo del gran maestro Johann Sebastian Bach
son la muestra de la base solida de la musica de violin, con una gran complejidad
técnica e interpretativa. Es musica elevada, con una sonoridad envolvente, donde varias
voces formadas con las cuerdas de un solo instrumento (violin) dialogan de manera
magistral, brindando una riqueza armonica y melddica Unica. Como menciona Eugenio
Trias, Bach se manifiesta en la sintesis de ciencia y arte que constituye su musica, asi

como en sus convicciones luteranas.?®

De aqui se conecta Antonin Dvotak, quien también tenia un caracter espiritual,
con una sincera fe religiosa y profundo sentimiento humanista. Tal como lo dijo Josef
Suk: “El vivia con la seguridad de que estaba sirviendo a su Nacién y a Dios”. % Su
nobleza y amor por su patria estdn presentes en la mdsica, que era su vida. Su
conviccion por la transmision de ideas musicales lo llevd a salir de lo formal en su
Concierto para violin y orquesta, rompiendo con la idea del virtuosismo de mostrar
solamente habilidad para llegar a otro nivel de expresividad en el que la técnica (que si
es compleja y dificil) se convertia en un recurso para la transmision de ideas por medio

de diversos temas musicales que lo representaban a €l y a su nacion.

2% Eugenio Trias, El Canto de las Sirenas. Argumentos Musicales (Barcelona: Circulo de Lectores,
Galaxia Gutenberg, S.A., 2007), 90.

29 Otakar Sourek, Antonin Dvordk: Letters and Reminiscenses [en linea], traducido del checo por
Roberta Finlayson Samsour (Praga: Artia, 1954), 14, disponible en web:
https://archive.org/details/antonindvoraklet001860mbp/page/n9/mode/2up (traduccién de la autora).

110


https://archive.org/details/antonindvoraklet001860mbp/page/n9/mode/2up

A partir de aqui la conexion entre las obras se vuelve mas fuerte, pues Dvotak
coincide con Sarasate en la misma época, de hecho se conocian. Sarasate era violinista
profesional, quien cumplié perfectamente con los altos estandares de virtuosismo de su
tiempo (S. XIX), y traspaso esta gran habilidad natural a sus propias obras de manera
muy particular, pues se dedicd como Dvofdk, a resaltar la musica tradicional de su pais.
Ambos han sido catalogados como nacionalistas debido a que tomaron los cantos y
danzas de sus patrias y los elevaron a un nivel superior por medio de obras elaboradas
de concierto. Precisamente las Danzas Espafiolas Op. 26 son un ejemplo de ello,
mostrando ademas el estilo propio de Sarasate que era ligero, vivo y “sencillo”, pues en
realidad hacia parecer lo dificil, facil. Son obras virtuosas, llenas de vida, que requieren
de un gran dominio técnico para realmente destacar las bellas melodias que las

conforman.

Por altimo sigue Simon Tapia Colman, como una continuacion del desarrollo de
la musica espafiola que se vio inmersa en muchos conflictos politicos desde Sarasate, y
que tuvo grandes posibilidades de desarrollo en el siglo XX debido a las nuevas
tendencias que anunciaban el rompimiento de la tonalidad. Tapia Colman fue un
compositor con dos grandes facetas: su formacion y desarrollo musical en Espafia y
Europa, y su exilio en México donde tuvo la oportunidad de continuar su labor como
masico. La Sonata “El Afilador” es una obra de gran importancia al ser la muestra
biogréafica del compositor y ser reconocida como musica mexicana. Tapia Colman
siempre estuvo agradecido con su nueva patria México y se nacionalizo, por ello es que
su obra es considerada como mexicana, aunque por supuesto conserva parte de su
identidad espafiola. Es muy interesante ver la conexion entre los dos paises, la manera
en como las fronteras se abrian para el intercambio cultural y artistico. México fue un
gran centro de desenvolvimiento artistico para los musicos espafioles exiliados,
demostrando su gran riqueza musical a través de reconocidos compositores mexicanos,
quienes integraron a muchos espafioles a sus proyectos musicales, y asi de manera

conjunta brindaron grandes aportaciones a la construccion del arte musical.

Estas cuatro obras se complementan entre si, porque todas producen una
sonoridad Unica del violin, ya sea de manera sencilla, noble, virtuosa, compleja,
dramaética, patriotica, alegre, nostalgica, reflexiva o espiritual. Ha sido realmente
gratificante poder abordarlas y dejar una vision propia del estudio e interpretacion de las

mismas. Se ha realizado este trabajo de manera fiel, con emocion, con un propoésito de
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conocer mas, de impulsar la investigacion, pues el legado, la aportacién para el bien de
la humanidad que han dejado estos grandes y auténticos compositores, cuyo amor a la

musica fue completo, debe seguir vivo.

Por ello, corresponde también como intérpretes, ser masicos completos; estudiar,
investigar, aprender, crear, compartir y renovarse. Un artista esta en constante
evolucidn, no se detiene, pues la musica es un todo, representa el alma inquieta del ser
humano que se cuestiona su propia existencia, del mundo en el que vive, y que desea
expresarlo y transmitirlo por medio de sonidos, de manera resonante y sublime, como

una declaracion de lo que somos.
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ANEXOS

SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Sonata para violin solo en Sol menor, BWV 1001, No. 1: Siciliana y Presto

El gran compositor aleman Johann Sebastian Bach, nacido en Eisenach el 21 de marzo
de 1685, perteneciéo a una gran familia de exitosos musicos. Tuvo una formacién
musical amplia, aprendiendo a tocar violin, 6rgano e instrumentos de teclado. Se
desenvolvio en diferentes regiones, ocupando cargos importantes en Arnstadt,
Mihlhausen, Weimar, Kéthen y Leipzig. Sus conocimientos de varios instrumentos
como el violin, sobresalen en toda su produccién musical, en especial durante su estadia
en Kothen, donde compuso las Seis Sonatas y Partitas para violin solo (1720). La
Sonata No. 1 para violin solo es la primera de este conjunto, y esta conformada por
cuatro movimientos: Adagio, Fuga, Siciliana y Presto. Los dos Gltimos movimientos,
que se interpretan en estas Notas al Programa, son contrastantes, siendo la Siciliana una
danza de tempo tranquilo (como una giga lenta), con un compas de 12/8 y la forma
caracteristica de corchea con puntillo-semicorchea-corchea. Es el Unico movimiento que
esta en Sib Mayor, aliviando el tono serio de Sol menor. El Presto por el contrario, tiene
un tempo mas rapido, con mucho movimiento melédico que culmina la obra de manera
brillante. Bach adopté la polifonia como medio favorito de expresion, marcando el
punto culminante de una magnifica evolucién a través de varios siglos. Dedico toda su
vida a dominar el arte, logrando una fusién completa de polifonia y armonia, con un

equilibrio perfecto, y abriendo nuevos campos a la expresion musical.

Simén Tapia Colman (1906-1993)
Sonata “El Afilador” para violin y piano

Simon Tapia Colman fue violinista y compositor, nacido en la villa aragonesa de
Aguaron, Zaragoza el 24 de marzo de 1906, quien se inicié en la muasica con su padre y
dio su primer concierto a los once afios de edad. Continué su formacién musical en
Madrid y Paris, donde estudi6 con Vincent d’Indy y Paul Hindemith. Formo el Cuarteto
Colman (después Orquesta Colman), con la que viajé por Europa y el norte de Africa.
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Fue parte del grupo de esparioles exiliados por la Guerra Civil Espafiola, llegando a
México en 1939 como lo hicieran también Rodolfo Halffter y Adolfo Salazar, entre
otros. Naturalizado mexicano, fue violinista de la Orquesta Sinfénica de México, y de
1971 a 1972 fue director del Conservatorio Nacional de Musica. Escribi0 varios textos y
compuso diversas obras musicales. Su estilo composicional evoluciond a lo largo de su
vida, partiendo de la tradicion espafiola hasta llegar al atonalismo por medio del sistema
del “nucleo” ideado por él mismo. La Sonata “El Afilador” es una obra muy
significativa al ser autobiografica, narrando el devenir de la vida del compositor. Fue
compuesta en Paris en 1956 y estéa inspirada en el sonido que hacen los afiladores con la
flauta de pan y en el movimiento de la piedra de afilar. EI primer movimiento relata la
vida de Tapia Colman en Madrid cuando escuchaba al afilador. EI segundo movimiento
es mas nostalgico, pues representa los tiempos de la guerra y el destierro. Pero en el
tercer movimiento el afilador renueva los animos al dedicarse nuevamente a su labor en
la nueva Patria: México; se vuelve a escuchar el sonido del afilador. Esta obra sefiala un
cambio en el quehacer compositivo de Tapia Colman, alejandose de la estética nacional
para orientarse a otras influencias mas universalistas 0 mexicanas. Fue un musico que
unié sus dos caminos de vida para crear un estilo propio, y asi brindar aportes
importantes a la musica de México en ambitos como la pedagogia y la composicion.

Antonin Dvorak (1841-1904)

Concierto para violin en La menor, Op. 53, primer movimiento

Antonin Leopold Dvotak naci6 el 8 de septiembre de 1841 en Nelahozeves, al norte de
Praga. Desde su infancia escuchd en su hogar canciones populares y algunos de sus
antecesores eran musicos. Aprendi6 a tocar el violin a temprana edad y realiz6 estudios
profesionales de 6rgano y teoria musical en la Escuela de Organo del Conservatorio de
Praga. Tuvo diferentes etapas de desarrollo composicional, influenciadas por el
contexto en el que vivio, teniendo de referencia figuras como Wagner y Liszt en sus
primeras composiciones, para posteriormente adquirir un lenguaje musical propio con
elementos del folclore eslavo que le dieron a su musica un firme color nacionalista.
Precisamente en este periodo eslavo de 1870 a 1881 compuso el Concierto para violin
para el violinista Joseph Joachim, quien revisé la obra durante varios afios. Después de

algunas recomendaciones, Dvorak destruyo la primera version de 1879 y cre0 otra en
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1880. El concierto se publicd unos afios después y fue estrenado por el violinista Franz
Ondricek. Esta conformado por tres movimientos: Allegro ma non troppo -Adagio ma
non troppo - Finale. Allegro giocoso, ma non troppo. Es una obra compleja, de caracter
sinfénico y con una gran rigqueza armonica. El primer movimiento es peculiar por su
forma irregular al tener una recapitulacion muy corta que pasa directamente al segundo
movimiento, pero Dvordk sabia que con esta estructura distinta pero atractiva podria
expresar sus raices nacionalistas y su propia personalidad de una manera rapsodica y
cantabile, con una variedad de temas compartidos por la orquesta y el solista. Fue un
masico noble, leal, un digno representante de la musica checa, cuyas obras reflejan su

amor por la naturaleza, el hombre, la patria, y la alegria de la vida.

Pablo de Sarasate (1844-1908)

Danzas espariolas Op. 26: Vito y Habanera.

Pablo Martin Meliton de Sarasate y Navascuéz, violinista y compositor espafiol, nacid
el 10 de Marzo de 1844 en Pamplona. Su padre Miguel Sarasate (violinista) fue quien
lo acercé al instrumento, comenzando sus estudios a los 5 afios de edad. Realiz6 su
formacion en Madrid, y después en el Conservatorio de Paris con Delphin Alard. Se dio
a conocer por todo el mundo realizando giras en Europa, Rusia y América,
presentandose en México en 1890. Es el ejemplo de intérprete-compositor, pues con su
destreza interpretaba tanto obras de distintos compositores como las dedicadas a él, y
sus propias composiciones. Su catalogo consiste en piezas de propia inspiracion,
fantasias sobre motivos de dpera, y obras inspiradas en la musica popular espafiolar, que
es el caso de las Danzas Espafiolas Op. 26: Vito y Habanera, que pertenecen a una
coleccion de cuatro libros. Fueron compuestas en 1882 en Berlin y estan construidas
sobre temas de otros compositores. Sarasate tomd el tema del “Vito” (baile popular de
Andalucia) para la Danza No. 7, que se registré con ese nombre, pero esta melodia se
escucha solamente en algunos compases de la seccion media, pues en realidad la obra
esta basada en la cancion popular La Partida de Fermin Maria Alvarez con texto de
Eusebio Blasco. Y la Danza No. 8 estd basada en la “Habanera” de la zarzuela La
Gallina Ciega de Manuel Fernandez Caballero con texto de Miguel Ramos Carridn.
Sarasate fue un violinista extraordinario, con una técnica impecable y cuya identidad

nacional estaba siempre presente en sus obras.
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