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PROLOGO

Consciente de que el presente trabajo es para realizar un examen
profesional, el desarrollo del marco contextual, como el analisis
general de la obra (en algunos casos minucioso), es bastante mas
extenso de lo acostumbrado para un programa de mano. Las notas al
programa para los programas de mano aparecen en ¢l anexo final, la
redaccion final es mucho menos extensa y no utiliza términos

musicales que necesiten una explicacion demasiado amplia.

El programa no se encuentra ordenado de manera cronolégica lo
cual obedece a razomnes de gusto e interpretacion personales, y se
encuentra conformado por obras que por el lenguaje musical que
utilizan parecen ser totalmente ajena unas de otras, sin embrago
creo que las dos primeras obras: Secuencia Op. 39 de Rodolfo
Halffter y Suite inglesa no. 3 en sol menor BWYV 808 de J. S. Bach,
tienen un rasgo comun muy particular: la manera tan estructurada y
simétrica que presenta cada uno de sus movimientos 0 numeros; con
esto, no pretendo afirmar que la Sonata Op. | en si menor de Alban
Berg y la Fantasia Op. 17 en do mayor de R. Schumann, no tengan
una forma determinada, sino que el punto de unién de estas dos
ultimas es el manejo de los recursos musicales enfocado a desplegar
la maxima intensidad expresiva posible, mas que a la cristalizacion

de una forma equilibrada y simétrica.

El método utilizado para la realizacion del trabajo fue, exponer en
cada obra, primeramente un esbozo biogriafico del compositor,
después un marco contextual referente a la época, estilo y forma en
que estd compuesta la obra, un analisis general de la obra y mi

opinién personal.
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en sol meaor BWYV 808
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Correnda
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Sonata Op. 1
en si menor

Fantasia Op. 17
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L ntre todos los sonidos del multicolor sueno de la tievra,

te destaca uno para quien escucha en secreto.

Fr. Schlegel

1 Siempre fantastico y apasionado. En el caracter de leyenda
I1 Moderato. Siempre enérgico
111 Lento sostenuto. Siempre suave

R. Halffter
(1900 — 1987)
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(1688 — 17%0)

A. Berg
(1888 — 1938)

R. Schumann
(1810 — 18S86)




SECUENCI1A Op. 39
Rodolfo Halffter

Rodolfo Halffter nace en 1900. Coetaneo de esa generacion que suecle Illamarse
de 1927 — cuando se habla de poetas- surgida del deseo de conmemorar el
tricentenario de la muerte de Gongora. A la lista de sus poetas, suele afadirse

la contribucién de algunos pintores, arquitectos, prosistas y musicos.

Casi coincidente con la Generacion del 27, surge en el panorama de la musica
espafola, concretamente en Madrid, el denominado, Grupo de los ocho,
Generacidon musical del 27, Generacién de la republica o simplemente Grupo
de Madrid. Rodolfo Halffter conjuga muy bien la denominacion, llamandole,
Grupo de Madrid de la generacion del 27. Los compositores que integran e€ste
grupo son: Salvador Barcarisse, Julian Bautista, Rosita Garcia Ascot, Ernesto
Halffter, Rodolfo Halffter, Juan José Mantecon, Gustavo Pittaluga y Fernando

Remacha.

‘Nuestro objetivo principal, harto ambicioso - dira el propio Rodolfo -
consiste en hallar una solucion adecuada a la necesidad de renovar el lenguaje

musical espafiol y unirnos a las corrientes del pensamiento europeo’ !

Acerca de sus primeros estudios musicales el propio Halffter sefala:

‘Por razones.... nunca concurri a las clases del Conservatorio. Me formé
yo solo; sin embargo, durante algunos meses, recibi lecciones de armonia del
maestro Francisco Esbri (Premio de Roma).

Adquiri tratados de armonia y de composicion, que devoré. Mi gran
descubrimiento, alla por el ano de 1920, fue el Trarado de armonia de
Schénberg,. que me abrid la mente a una nueva concepcion de la armonia y me

sirvio de guia durante mi aprendizaje.” 2

1 Iglesias, Antonio. Rodolfo Halffter. Edit. Alpuerto, S.A. Madrid 1979, p.18
2. op. Cit. , Iglesias. Antonio. p. 13




En 1929 pasa una temporada en Granada donde reside Manuel de Falla a quien
muestra sus trabajos. Autodidacta en su formacion, los consejos y ensefianzas
de Manuel de Falla quien revisa cuidadosamente esos trabajos amplian sus

conocimientos técnicos acerca de la composicion.

La inquietud del Grupo de Madrid de la generacién del 27 se trunca con la
guerra civil espafiola, al terminar ésta y estando en Paris, es invitado por la
Embajada de México a una reunién para formar parte de la Junta de cultura
espafiola, esta junta proseguira sus trabajos en México. Rodolfo Halffter
figura en ella, al lado de Picasso — el anico que se queda en Paris — entre otros

miembros prestigiosos, bajo la presidencia de José Bergamin.

El 29 de octubre de 1940 obtiene la carta de naturalizacion mexicana. En 1941
entra al servicio de la SEP de México, como catedratico de analisis musical en
el Conservatorio mnacional de musica. En 1946 es nombrado director de la
revista Nuestra musica y gerente de Ediciones mexicanas de miusica: en 1960
participa como delegado de la Sociedad de autores y compositores de misica
S.4., de México, en la conferencia internacional de compositores en Canada;
en ¢l aflo de 1961, es nombrado secretario del consejo técnico de la Orquesta
Sinfénica Nacional de México. Rodolfo Halffter muere en 1987, habiendo
recibido el Premio Nacional de Ciencias y Artes en noviembre de 1976 a
manos del entonces presidente, Lic. Luis Echeverria Alvarez.

Entre sus composiciones hay piezas para piano solo, para voz y piano, para
coro, para orquesta, para conjunto de camara. Entre su musica para piano
encontramos SECUENCIA Op. 39, estrenada por el pianista Jorge Suarez en
la ciudad de México el 20 de Junio de 1978.




Rodoife Halffter v el dodecafonismo em Méxiceo.

Halffter no incluyd “mexicanismos™ en su musica, lo cual es facil de

comprender, ya que llegd a México siendo un muasico ya formado.

Al establecerse en México el nacionalismo ya estaba declinando, y se
necesitaba algo mas. Halffter fue el primero en introducir la técnica
dodecafonica y el serialismo en México, y asi su propia masica encontré mas

rapida aceptacion.

La musica de Schonberg era conocida por los compositores nacionalistas, sin
embargo hasta la llegada de Halffter no habia sido utilizada, las primeras
composiciones de Halffter empleando el método dodecafonico fueron escritas
en 1953 y 1954,

Halffter ensefnd en México la técnica dodecafénica, la cual estudio
profundamente, debe ser considerado junto con Pedro Michaca como la figura

mas importante del desarrollo del dodecafonismo en México.

A veces Halffter adopta €] método de Schonberg de una manera bastante libre
lo cual puede observarse en SECUENCIA Op. 39, obteniendo un resultado
muy personal.




-ANALISIS DE LA OBRA-

La Secuencia Op. 39 fue escrita por encargo de la Secretaria de Educacion
Publica de México, y consta de tres numeros: 1 Preludio. 2 Interludio.
3 Postludio. Rubricada: México, D.F., diciembre de 1977.

Preludio.

La estructura general es A — B -~ C — A — Coda.

El método empleado es el dodecafonismo “libre™ utilizado en toda 1a obra.

El total cromitico es presentado en dos células generadoras durante los
primeros tres compases, alternando los componentes ritmicos en compases de
3/4 y 2/4. '

Allagre ma nen trepps, Jo198

El contraste sonoro entre e¢stos dos clementos es muy marcado no solo por
contener diferentes alturas del total cromatico sino por el caracter dinamico
(F, P) y region del piano en donde estan escritos. Este preludio se encuentra
basado en estos motivos y en la figura, a manera vistuosistica, del seisillo de

. diecisecisavo del compas 6 de la pagina 3. 3

La secciéon B comienza en la pagina 5, después de la respiracion indicada por
medio de una coma, y retoma el segundo elemento del comienzo variando el
ritmo ahora dispuesto en tresillo; el seisillo aparece ahora desdoblado en
tresillos de octavos ( compias 13 de la pag. 5) la seccién cierra con un

3. Las referencias de péiginas vy compases son de: Secuencia Op. 39 Ediciones Mexicanas de Musics
A. C. Segunda Edicion 1984. México, D.F



calderdn, una coma y doble barra, indicando un fuerte contraste para la
seccion C, a mi juicio el contraste mas a manera de sonoridades y caracter que
en Motivos y elementos ritmicos, los cuales provienen de los mismos

elementos generadores.

En el compas 8 de la pagina 11 viene la repeticion de A modificada en su
comienzo suprimiendo los dos primeros compases del motivo generador y la
coda (compas 2 de la pag.13) utilizando el tresillo desarrollado en 1a seccidn
B

Interludio.

Su estructura general puede formularse como A — B - A coda

El total cromatico se presenta en los primeros cinco compases y la mayor
parte de este movimiento manticne ¢l ostinato sobre la — re el cual parece

crear una reminiscencia tonal.

La secciéon A puede dividirse en tres subsecciones. La primera basada en los
primeros ¢inco compases y terminando en el compas 10 de la pégina 15, la
segunda y tercera partes de esta seccién estin basadas en acordes con las dos

manos en un matiz sempre forte, empleando como elemento unificador el




recuerdo del ostinato la — re (compas 1,2 de la pagina 16 y compas 1,2 de la
pagina 17).

La seccion B cambia el tempo de =120 MM a /= 160 MM, contrastando

con la parte A, siendo B mas ligera y con caracter agil o fugaz sin olvidar el
ostinato la — re, volviendo después de 13 compases al tempo I J= 120 MM

con el tresillo, rasgo comuan a los tres movimientos de la obra, ya seca en

acordes, en octavas o a manera de seisillo arpegiado.

Allegre vivece, J =180

La secciéon A regresa con el compas 2 de la pagina 19, repitiendo 19 compases
de manera idéntica dando paso a la coda, la cual se desarrolla en octavas
dobles con ambas manos utilizando el ritmo caracteristico de tresillo,
recordando al final el ostinato la — re.

Postludio.

El tercer movimiento se encuentra estructurado en tres secciones

A —-B - A - Coda.

La primera secciéon A puede subdividirse en varias partes unidas entre si por
el motivo inicial de este movimiento y por motivos de los dos anteriores,
como el “tresillo” y los acordes en dos manos. El total cromatico es
presentado en seis compases, para después, como en los anteriores
movimientos, hacer un uso muy libre de dicho total cromatico.




El método empleado por Halffter, como en los dos anteriores movimientos,
consiste en presentar el total cromi#atico formando un motivo caracteristico en
cada movimiento, y posteriormente usar libremente las 12 alturas para formar
las siguientes partes, como lo observamos en los compases 3 al 11 de la
pagina 22.

En la seccién B a partir del compas 24 de la pagina 24 los primeros cinco
compases nos muestran el material que se utilizara en la primera y tercera

parte de esta seccion estructurada como a — b — a, y la parte central es un
tempo rubarto cambiando de J= 104 MM a J = 144 MM, y basado
ritmicamente en el motivo generador en dieciseisavos, al inicio del
movimiento.




En el penultimo compias de la pagina 27 retoma A con una ligera variacién en
sus subsecciones internas, variacion en cuanto a registros y utilizaciéon de una
especie de inversién en la parte del “piu mosso™, compases del 13 al 20 de la
pagina 23 y compases 23, 24 de la pagina 29, 1 a 6 de la pagina 30.

Para terminar la Secuencia op. 39, una larga coda de tres paginas en un rtempo
risoluto, cerrando de manera brillante con ¢l tresillo unificador de toda la

pieza.

En mi opinién la secuencia es una obra madura de Rodolfo Halffter, en donde
demuestra su sello personal respecto a la técnica dodecafénica, el desarrollo
de los motivos parece por momentos parco o incluso demasiado académico.
Por momentos existe un ambiente de vaguedad, casi tonal creado como
resultado de la libertad en el manejo de la técnica de Schdnberg, que buscaba

evitar cualquier referencia tonal.

Desde ¢l punto de vista de la interpretaciéon, la Secuencia Op. 39 deberia
abordarse enfatizando los contrastes de sonoridad y resonancia acusticas,
exigidas por la diferencia en el uso de las regiones del piano, por el uso del
pedal que se especifica al principio de la pieza como: “...se sehalan
indicaciones de pedal unicamente en aqucllos casos en que son necesarios para
lograr el efecto buscado por el compositor”, quedando su libre uso al criterio
del intérprete. Desde un punté de vista ritmico, el ejecutante debe de ser
consciente de la funcién del tresillo como elemento unificador en toda la obra.

(compas 1, pagina §) .
Por ultimo las sonoridades crcadas, efectos planecados por el compositor, la

ritmica y fluidez son elementos que conferiran a la obra una calidad “plastica

— acustica™,

10




SUITE INGLESA No. 3 en sol menor, BWVESos
Johana Sebastidn Bach

Bach (1685 - 1750) fue una fuerza unificadora de los diferentes estilos
regionales y nacionales, de igual importancia en el desarrollo de su estilo
fueron influencias francesas ¢ italianas, asi como de compositores catolicos y
de su propia fe. Ademas de escribir para determinado instrumento o voz en
especifico, en otros casos no considero fundamental la diferencia entre musica
sacra y profana, ni tampoco las diferencias entre composicion vocal e
instrumental. Aplico formulas del estilo para teclado a la musica escrita para
cuerda, ¥y la técnica de violin a las composiciones para teclado. Los elementos
del concierto italiano se encuentran en casi todos los géneros de su musica
incluida la cantata.

Bach no cesd¢ de adaptar y perfeccionar composiciones suyas o haciendo
transcripciones de obras de otros autores, transformando obras orquestales en
coll;posiciones para teclado, musica instrumental en vocal, profana en sacra y
obras liturgicas alemanas en latinas. Conservaba algo de la concepcidn
medieval de que la musica era un todo indiviso, y una melodia podia ser
cantada o tocada, servir para un baile alrededor de un arbol de la aldea o para
alabar al Sefior en la iglesia.

Datos biogréficeos.

" Bach quedé huérfano a los 10 amos, y paso a Ohrdurf, donde le acogidé su
hermano mayor Johann Christoph, quien le dio las primeras lecciones de
misica. Desde 1700 estudié en la escucla de San Miguel (Luneburg), vy en
1703 ingres6é como violinista en la orquesta de la corte de Weimar y en este
mismo afo acepto el cargo de organista de Arnstadt. De ahi se traslado a
Liubeck (1705) para estudiar con el famoso organista Buxtehude. En 1707
fue organista en Miilhausen; un afo después paso a Wiemar, donde cjercié el

mismo cargo y el de maestro de los conciertos. En 1717 fue maestro de capilla
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en Cothen. En 1723 sucedid a Kuhnau como maestro de capilla en 1la iglesia
de Santo Tomas de Leipzig y como director musical de la universidad de

dicha ciudad, cargos que ocupo hasta su muerte

E! Barreceo

El término barroco, procede de una palabra portuguesa que significa “de
forma irregular™, se utilizé durante mucho tiempo en el sentido peyorativo de
“anormal, extravagante, de mal gusto, grotesco™. Sin embargo, la musica
escrita entre 1600 ¥ 1750 (periodo Barroco) no es, en conjunto, més anormal,

fantastica o grotesca que la de cualquier otra época.

Desde mediados del siglo XVI hasta mediados del XVIII, Italia fue la nacion
musicalmente mas influyente de Europa. En cuanto a los demas paises
europeos, en la década de 1630 Francia comenzé a desarrollar un estilo
musical nacional gque resistio a las influencias italianas durante mas de un
siglo. En Alemania, la cultura musical ya debilitada del siglo XVI fue
avasallada por la calamidad de la Guerra de los Treinta Afios (1618 — 1648),
pero a pesar de la desunion politica hubo un poderoso resurgimiento en las

generaciones siguientes, que culminé en Johann Sebastian Bach.

Los aftos comprendidos entre 1600 y 1750, durante los cuales se colonizé el
Nuevo Mundo, fueron un periodo de gobiernos absolutistas en Europa. Muchas
de las cortes europeas ceran importantes centros de cultura musical. El mas
impresionante de ellos y modelo para todas las instituciones menores del
siglo XVII ¥y comienzos del siglo XVIII, fue la corte de Luis XVI de Francia
(quien reino entre 1643 — 1715). Otros patrocinadores de la muasica
comprendian a Papas, emperadores, reyes de Inglaterra y Espafa, y
gobernadores de estados menores italianos y alemanes. Los estados -—
ciudades, como Venecia y muchas de las ciudades alemanas del norte, también
mantenian y reglamentaban instituciones musicales, tanto eclesidsticas como
profanas, la propia iglesia seguia fomentando la musica, pero su papel era de

importancia relativamente menor ¢n la era barroca que en épocas anteriores.

12




Durante el periodo barroco, junto con la musica, florecieron la literatura y
otras artes. Algunos de los escritores y artistas de esta época son: Cervantes,
Corneille, Racine, Moliere; en pintura: Rubens, Rembrandt, Velizquez;, en

escultura: Bernini y Borromini.

Sobre todo el siglo XVII fue una de las grandes épocas en la historia de la
filosofia ¥y de la ciencia; la obra de Bacon, Descartes, Kant y Leibniz, de
Galileo, Kepler, Newton y una legiéon de otros de importancia escasamente

menor, colocd los cimientos del pensamiento moderno.

En la musica podemos scfialar a: Monteverdi, Schutz, Lully, Purcell, Scarlatti,
Vivaldi, H#indel, Bach. Las caracteristicas musicales de la época barroca
podemos decir que son: El empleo de fuertes contrastes dinamicos, agogicos y
el gusto por lo asimétrico, el uso de la disonancia y cromatismo dentro del
marco de un sistema armodnico profundamente elaborado y perfeccionado
(sistema mayor — menor); adem#és de la polifonia, el uso de una textura
musical consistente en una sola melodia apoyada por armonias acompafiantes
(Homofonia); el uso del bajo continuo y las dinamicas e¢scalonadas o por
terrazas. Algunas de las formas musicales mas comunes fueron, en lo vocal:
épera, cantata, oratorio, pasion; en lo instrumental: sonata, concierto, fuga y

suite.

La Suite

Suite (fr. ¢ ing.) es ordre en francés antiguo, partita en aleman antiguo,
sonata de camera en italiano antiguo. E! término se refiere a un grupo de dos
© mas composiciones congruentes (danzas en la época barroca), que a la vez
ofrecen un suficiente contraste, vinculadas o no por algin elemento tematico
comun, y en el periodo de auge de la suite (1650 — 1750), las diversas piczas
de la suite aparecen compuestas en la misma tonalidad, en algunos casos en
las tonalidades mayor y menor sobre la misma ténica, o en los relativos mayor

y menor.
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La estructura de la suite esta definida (se le atribuye a Froberger discipulo de
Louis Couperin) como: alemanda — correnda — zarabanda — jiga. Uno o dos de

estos cuatro tipos de danzas podian ser sustituidos, u otras danzas intercaladas

en dicho esquema.

La forma de casi todos los movimientos de suite, desde Purcell y Corelli hasta
la muerte de Bach y Hiandel, era binaria simple, y no se buscaba mucho variar
el material dentro de cada movimiento. Ciertas figuras o motivos aparecidos

en los compases iniciales se mantenian hasta el final.

El periodo de auge de la suite finalizé a fines del siglo XVIII, pues si bien

aun hoy se escriben suites, su composicion es generalmente muy libre.

Las suites inglesas

Junto con las suites francesas y de mayores proporciones fueron escritas entre
1720 y 1724.

Nadie ha sido capaz aun de determinar con absoluta certeza las razones de este
nombre, parece ser que el propio Bach no fue el responsable de este titulo. El
empleo de varios tipos de danzas francesas y también de titulos franceses para
todas la piezas puede explicar la designacién de suites francesas. Lo de suites
inglesas es mucho mas misterioso, aunque parece que ya se empleaba en ¢l
siglo XVIII.

En una copia de la serie, realizada probablemente por algun pariente o alumno
del compositor, se encuentra “Fait pour les Anglois™” (escrita para los
ingleses) y Forkel afirma en su biografia de Bach que la obra fue compuesta
para un inglés distinguido. Otra teoria, es que Bach hubiera estudiado las
suites de Charles Dieupart, quien vivié en Londres en calidad de maestro y
compositor, y que esto estimulara a Bach a escribir esta coleccion. De hecho,
Bach hizo una copia de la suite en fa menor para teclado de Diecupart, y utilizé
la Jiga en La mayor de este compositor como modelo para el preludio de su
suite inglesa en la misma tonalidad. (También se dan obvios par-lelisﬁaos con
las ocho suites para teclado de Hiandel, publicados en 1720).

14




-~ ANALISIS DE LA OBRA-
Swite inglesa Ne. 3 en seol meneor BWYV 808

1 Prélude (Preludio)

Preludio es una pieza de dimensiones variables, que, como su nombre lo
indica, tiene como funcion introducir una o varias piczas: fuga o suite de
danzas. Los italianos llamaban intonazione (entonacién) a las frases que
improvisaba el instrumentista antes de la ejecucion de una obra, ajustando la
tonalidad de la obra y comprobando la afinacion del instrumento. Pasando del
laid al clavecin y al organo, la intonazione se convierte en ¢l preludio en el
siglo XVIL.'

Este preludio estd escrito como una reducciéon para teclado de un movimiento
de allegro de Concerto grosso. Existe un contraste perfectamente definido

ente las partes que corresponden al trurri y al solo

La estructura es simétrica y estd en base a la alternancia de tutti y solo:

A B A’ C A’ B’ A’
Tutti solo tuttti solo tutti solo tutti
Gm Gm B B Dm Dm Gm

Tanto las partes de los rwtti como del solo, se encuentran en constante
movimiento armoénico modulatorio. La parte central (c), de escasas
dimensiones es una especie de strerra en donde aparecen A y B, y sirve de

union para el regreso al rurei,

1. Hodeir, Andrc. Las formas de la Masica. Edit. EDAF Madrid, Espafia 1988
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11 Altlemande (Alemanda)

Danza alemana® en compas de 4/4, empieza con una nota breve de anacrusa, a
menudo la misma con la que inicia el compdés siguiente, y tiene movimiento

moderado y fluido.?

La alemanda de la suite No. 3 de estructura binaria monotemsitica (comun en
casi todos Jlos movimientos de danza excepto el preludio), tiene la
caracteristica de la anacrusa breve (dicciscisavo) y se divide en dos secciones
de la misma longitud (12 compases), que se repiten, la primera parte con

cadencia al V, vy la segunda con cadencia al 1.

El eleménto temiético comun, aparece en ¢l compas 1 en la mano izquierda, ya
que este mMismo se repite pero a mancra de inversion en la segunda parte

(compés 13).

111 Courante (Correnda)

Danza francesa, algo mas rapida que la alemanda que alterna entre los ritmos
de 6/4 y 3/24.

La Courante de la suite No. 3 esta emparentada ritmicamente con la alemanda
anterior. Esta escrita en compas de 3/2 y cada seccién termina con un compas

2. Probablemente no ¢s slemans sino francesa o de los paises basjos, segun: Diccioaario Oxford de
la Muasica Edit. Hermes Barcelona Sept 1984 Tomo 1

3. Geiringer Karl. Johsan Scbastién Bach, culminacién de uns cra. Edicién espailiols: Altalena
Editores S. A. Madrid 1982,

4. op. Cit. Geiringer, Karl
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que se aparta del ritmo original, convirtiéndolo en 6/4(hemiola).

De forma binaria, tiene la misma longitud en A y B (16 compases) con
repeticion en cada una de las secciones, en A hace la cadencia al V en compas
de 6/4 (compas 16), esta hemiola ocurre también en el desarrollo de A
(compas 5), y en la cadencia fina)l de B (compas 32) hacia el 1.

IV Sarabande (Zarabanda)

De origen hispano — oriental, la Zarabanda perdié su caracter bullicioso para
convertirse en el movimiento lento y majestuoso en mitad de la suite. Por lo
comun, esta en compas de 3/2, con acentos en la segunda parte del compas®.

Segun Kurt Sachs, la Zarabanda es de origen novohispano.

De forma binaria, en este caso, la parte B dobla en numero de compases a la
parte A. La cadencia de A la realiza hacia el V, sin embargo la parte B,
comienza en el relativo mayor y esta en estado de movimiento tonal

modulatorio.

Para retornar al I utiliza el recurso de la enarmonizaciéon del VII7/V (compases

17,18 y 19)

5. op. Cit. Geiringer, Kari
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Al igual que en la Zgrabanda de la suite no. 2, Bach presenta la misma
Zarabanda, pero con gran riqueza de adornos (/es agréments de la méme
Sarabande). Parece que intentaba demostrar la mejor manera de adornar las

repeticiones en un movimiento lento de danza.

V Gavotte I (Gavota I)

Danza de tiempo moderado en compias de ¢ con una anacrusa de dos negras®.

Es una danza opcional en la suite No. 3 la Gavora I es de forma binaria y cada
frase comienza en ¢l tercer tiempo, la parte B tiene el triple de tamafio que la
parte A, yv a semejanza de la Zarabanda comienza en el relativo mayor para

terminar en la ténica (sol menor).

Gavotte Il (ou la Musette) (Gavota 11)

De la misma manera que un minué llamado “trio™ seguia a un primer minué,
repitiéndose luego el primero, la Gavora era seguida muchas veces por otra
Gavota -—frecuentemente una Muserte-, es decir una Gavora con un bajo
persistente - pedal- que imitaba el roncén’ de la gaita o musette.

En este caso la Gavora !/ se encuentra en modo mayor (sol mayor) como

excepecion de todas las danzas de la suite. Dec ¢sta manera, la forma en su

totalidad se¢ transforma en ternaria

6. op. cit. Geiringer, Karl
7. Nombre de los tubos graves, no melédicos de la gaits
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V1 Gigue (Jiga)

De probable origen inglés, empleaba ritmos con puntillo o un compias de
divisién ternaria (12/8, 6/8, 3/8, 3/4). Es habitual al principio de cada parte
una claboracién fugada simple, en tanto que la segunda parte comienza, a

menudo, con la inversiéon del comienzo de la primera parte. *

La Jiga se introdujo en la suite, como una picza adecuada para terminar por su
ritmo vivaz. Ademis de las caracteristicas ya mencionadas - presentes en esta
giga de la Suite No. 3 - también aparece otra caracteristica muy usada, que es

el empleo de una nota larga y una corta, a manera de galope.

Las suites inglesas y las Partitas (suites alemanas) muestran la culminaciéon de

la evolucion de la suite, que a finales del siglo XVIII cayé en desuso.

En esta suite inglesa No. 3, a pesar de la denominacion de “inglesa™ hay que
hacer notar que esta conformada por danzas de otro origen, encontramos el
Prélude (al estilo italiano) escrita a la manera de un allegro de concerto
grosso, la Allemande, danza de origen aleman, la Courante, de origen francés,
la Sarabande, de probable origen novohispano, la Gavorre 7 y I/, también de
origen francés, y la Giga, la inica de origen inglés.

8. op. cit. Geiringer, Kart
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SONATA ea si menor Op. 1
Alban Berg

La estética de Berg (1885 — 1935) es el “expresionismo™ y su vision integral,
de wun invencible pesimismo, expresa sentimientos intimos y de un
subjetivismo extremo, caracteristicos de su lenguaje musical, 1o cual precipita
su musica el maximo de sus posibilidades dentro de la tendencia

expresionista.

Su educacion musical fue poco significativa hasta conocer a Schénberg en
1904, Berg mir6 en Schonberg no sélo a su maestro de composiciéon sino a un

modelo y mentor.

Berg inicidé su carrera bajo la influencia directa de Wagner y de Schumann,
acondicionando luego su musica a la armonia atonal que aprendio estudiando
con Schonberg, que se muestra en sus: 4 piczas para clarinete y piano, hasta el
drama musical Wozzeck (1925). A partir de la Suite Lirica (1926) utiliza la
técnica dodecafénica que adapté admirablemente a sus exigencias creadoras.
Hacia el fin de su vida en ¢l “Concierto para Violin™, intenté una conciliaciéon

entre el dodecafonismo y la tradicién tonal europea.

Junto con Schonberg y Anton Webern formé 1o gue se llama “La segunda
escuela de Viena”. Dentro de lo atonal y el dodecafonismo Schonbergiano,
Berg representa la tendencia de extrema derecha, aferrada a la tradicidon
romantica y expresiva, mientras que su colega A. Webern precipitaria el
dodecafonismo hacia 1la extrema izquierda afirmando su atonalidad
intelectualista desprovista de todo romanticismo.
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El expresionisme

Genéricamente la voz “expresionismo™ define las caracteristicas de toda obra
de arte en la que el impulso emocional del autor se expresa vioclentamente,

deformando las im#égenes hasta la hipérbole.l

Historicamente el expresionismo se desarrolla a fines del siglo XIX y casi a la
mitad del siglo XX, es el momento de un nuevo despegue del avance
cientifico, iniciando con el descubrimiento de la méquina de vapor, la
locomotora, la electricidad, el telégrafo, el cinematégrafo y la produccion
seriada son algunos de los agentes cotidianos del progreso.

La ciencia también se vueclca hacia ¢l interior del individuo y Freud secfiala que
el ser humano esté gobernado por fuerzas interiores irracionales y contrarias,

en eterna lucha, que lo impelen hacia la creatividad o hacia la destruccion.

El artista es desplazado por la ciencia y la tecnologia y tiene que buscar un

acomodo ¢ identidad en la nueva estructura social.

La palabra expresionismo al igual que impresionismo, se utilizé6 por vez
primera en relacién con la pintura. Mientras que ¢l impresionismo trataba de
representar los objetos del mundo exterior como percibidos en un momento
dado, el expresionismo, procediendo en sentido opuesto, trataba de representar
la experiencia interior, la sensacion interna, subjetiva y brusca de las cosas y

" de los seres.

En virtud de su punto de vista subjetivo, el expresionismo es un producto
derivado del romanticismo; difiere de éste en ¢l tipo de experiencia interior
que aspira a retratar en los medios que escoge para hacerlo. El tema escncialb
del expresionismo es €l hombre tal como existe en ¢l mundo moderno ¥y como
lo describe la psicologia del temprano siglo XX: aislado, impotente, en manos
de fuerzas que no comprende, preso de conflictos interiores, tensiones,
ansiedades, temores y todos los impulsos irracionales elementales del
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subconsciente y en irritada rebelion contra el orden establecido y las formas

aceptadas.

El arte expresionista se caracteriza tanto por una desesperada intensidad de
sentimientos como por modos de expresiéon revolucionarios. El  artista
expresionista logra hacer consciente lo inconsciente y recondito de nuestro
ser, especialmente aquello que por doloroso deseamos ignorar, como la

soledad, 1a angustia, ¢l sufrimiento y ia muerte.

Schonberg v Alban Berg son los principales representantes musicales del
expresionismo, las caracteristicas musicales del expresionismo son: un
tratamiento incisivo de la disonancia, cromatismo en la armonia y melodia
hasta llegar a la atonalidad, uso de la polifonia con melodias cromiticas,

ritmos fragmentados y dodecafonia.

En Schonberg 1o encontramos en obras como: La espera (1909), La mano feliz
(1909 —~ 1913), y Pierrot Lunaire (1921); en Alban Berg: Sonata Opus 1 (1907
— 1908), Wozzeck (1917 — 1921) y Lulu (1928 - 19385).




La senata

La palabra italiana ““sonata es ¢l participio del verbo sonare, sonar, lo mismo

ue “cantata’ lo es de cantare.
q

E]l momento en que tuvieron su origen estas expresiones, fue al final del siglo
XVI, cuando por fin se estaba desarrollando un estilo instrumental
independiente, después de un periodo en que los instrumentos importaban mas

poOr su registro que por sus caracteristicas timbricas.

La distincion entre “cantata™ y “sonata” sc¢ hacia entre una composicion que
estaba intimamente asociada a un texto y otra que no sugeria ninguna idea
extramusical sino que era sonido puro. Asi como la cantata tomo la forma de
una pieza en diversas secciones contrastadas o movimientos, la somnara se
componia en general de varios movimientos, y tomo el nombre de sonata da
camera o sonata de chiesa segun su estilo, adecuado al lugar en que se¢
intentaba ejecutarla. La diferencia mas notable entre la sonata de camara y la
de iglesia era que la primera se componia generalmente de una serie de
movimientos en estilo de danza (de esta derivé la suite), mientras que la
segunda era una serie de movimientos de caracter mas serio y abstracto. Los
dos tipos de sonata se dividian generalmente en cuatro movimientos: lento -

rapido — lento — rapido.

Las sonatas primitivas (siglo XVII) estaban escritas en trio, es decir para tres
instrumentos, generalmente dos violines y bajo continuo. Las primeras sonatas
para teclado fueron escritas por Kuhnau (predecesor de Bach en Leipzig) en
1695. al final del siglo XVII1 la palabra sonata quedd restringida a
composiciones para uno o dos instrumentos, y se dio una evolucion en el
estilo de la sonata de iglesia, de la que surgid -junto con la sonata de camara-

posteriormente la sonata clasica.
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La forma semnata.

A Karl Philipp Emanuel Bach (1714 — 1788) se le considera generalmente
padre de la sonata moderna. En sus sonatas se¢ nota un estilo mas armoénico,
los movimientos empiezan a modificar sus tonalidades, y sobre todo se nota el
nacimiento de una forma gue ha sido generalmente adoptada y que se llama

Jorma sonata o forma que generalmente sec usa en ¢l primer movimiento.

Las sonatas de K.P.E. Bach tenian tres movimientos: répido - lento — rapido.
Con Haydn y Mozart aparece en la sonata un elemento ocasional de la suite (la
cual estaba relacionada con la sonata de camara) ¢l minué, para sustituir al

movimiento medio o al movimienato final.

En Beethoven las sonatas en tres movimientos son las mas numerosas, un
numero reducido solo consta de dos. En 1o que respecta a las sonatas de cuatro
movimientos, Becthoven reemplazé en muchos casos el minueto por el
scherzo, generalmente intercalado entre el movimiento lento y el final. La
. Jorma sonata aparece gencralmente en ¢l primer movimiento y en ocasiones en
el ultimo.

“Formas Soamsta™
1 Exposicion
1) Tema a en el tono principal.
2) Transicion modulante hacia la dominante (puente)
3) Tema b en la dominante

4) Grupo de cierre (coda)

11 Desarrollo
1) Trabajo tematico modulante, gencralmente basadoen a y b

I1I Reexposicion

1) Tema a en ¢l tono principal

2) Puente que termina ¢n ¢l tono principal.
3) Tema b en el tono principal

4) Grupo de cierre (coda final)
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Beethoven intenté también construir el conjunto de una sonata o de una
sinfonia sobre un mismo tema, -tendencia que puede observarse en las sonatas
de Haydn y Mozart ¢ incluso en algunas suites barrocas- mas aun sobre una

misma célula.

Este fue el origen de la sonata ciclica cristalizada con Cesar Franck tras los

antecedentes de Schumann, Liszt y Berlioz.

Hacia el final del siglo XIX y principios del XX se muestra una tendencia a
dar unidad a los distintos movimientos por medio del empleo de idéntico

material en todos ellos; también s¢ puede scfialar una tendencia general al

desarrollo gradual de un movimiento partiendo de breves motivos, en lugar de

la exposicion explicita de temas definidos y de cierta extensiéon a los que

sigue su desarrollo y recapitulacion. Un ejemplo de esto 1o podemos observar

en la SONATA Op. 1 en si menor de Alban Berg. Esta obra es una muestra del

estudio de la forma sonata en la escuela de Schonberg.

“En el caso de Berg, ¢l habitual anialisis de eclementos resulta completamente
incorrecto porque su musica, debido al caracter de su estructura, y esta €s su
mayor particularidad, no se compone a base de elementos de alguna de esas
maneras conmensurables de la tradicién. Su muasica se encuentra, gracias a
su tendencia inmanente, en un proceso de disgregacion incansable. Aspira al
elemento como a su resultado y ello en tanto que un valor limite cercano a la
nada, (lo que se ha interpretado como impulso de muerte en la musica de
Berg). Si bien tomé de Schonberg la técnica del desarrollo por variacion, la
dirigié inconscientemente hacia la direccion opuesta. Producir un maximo de
figuras a partir de un minimo de elementos, segun la ideca de Schonberg, sélo
es uno de los estratos de la composicién de Berg; es mas profundo este otro

nivel: que la musica se disuelva gracias a su propio transcurso™.’

1. Adorno, Theodor W. Alban Berg. El maestro dec la transicion infima. Alianza Editorial, S. A,
Madrid 1990 p. 47
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- ANALISIS DE LA OBRA -

La SONATA Op.l1 en si menor, parece provenir del estudioc anterior de la
Sinfonia de cdmara de Schonberg. Los intervalos del motivo inicial, las
cuartas justas y aumentadas, (sol — do — fa sostenido), se pueden encontrar en
el comienzo del tema principal de la Sinfomia (la — re — sol sostenido), y la
figura de semicorcheas del tema “b” ha sido tomada casi de manera idéntica
al modelo de transicion de dicha obra. La obra se desarrolla en un
cromatismo extremo, pero interpretado tonalmente, aparecen melodica y
armonicamente la escala de tonos enteros (compas 7), v cuartas formando

construcciones armonicas (compas 26).

La técnica del desarrollo por variaciéon de los motivos mas breves, la
vinculacion con los restos motivicos, la deduccion de todo “acompafiamiento™
a partir de estos motivos, el cromatismo y disonancias extremas, la ritmica
elemental y la polifonia, son los recursos que Berg utiliza para ¢l desarrollo

de la sonata.

Estructurada en un solo movimiento, la primera frase (compases 1 a 3) del
tema principal “a” (compases 1 al 10), que termina en una cadencia con la
ténica (compas 3), nos muestra casi por completo ¢l material motivico que
utilizara en toda la obra.

La primera frase se compone de tres motivos, los cuales pueden proceder unos
de otros:
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(b) es una variante, especie de retrogradacion de (a), (c¢) se deriva del ritmo y
de la inversion del intervalo de segunda menor entre la altima nota de (a), ¥y

las dos primeras notas de (b).

A continuacion la segunda frase utiliza (b) y (¢), ¥y en ¢l compds 7, el climax
del tema “a” en una escala por tonos enteros, para terminar con el motivo (¢)

en los compases 9y 10.

s

Un tiempo rapido durante seis compases sirve para unir la repeticion de “a .
y para introducir una variante (d), que sera repetida durante toda la obra.

Berg utiliza un recurso caracteristico de la posterior técnica serial. EIl
tratamiento de un motivo base, lo observamos en el compas 5, donde el motivo
inicial (a), se encuentra dispuesto a manera de idéntica repeticién y
retrogradacion, lo que podriamos llamar “rotacion”, los intervalos de (a)
permanecen, cuarta justa y cuarta aumentada pero su orden de sucesion ha
cambiado, el motivo de tres notas (a) comienza con la segunda, después viene
la primera y al final la tercera. Este recurso es utilizado de manera persistente
en la sonata, lo encontramos en el tema “b” (compiés 29), sobre el acorde de
novena en la mayor funcionando éste como subdominante alterada del cuarto
grado. La entrada del tema “b™ se encuentra en rclaciéon de “r;')tacién” con
respecto al tema inicial (a), los intervalos: mi — la sostenido — si, dan lugar al

motivo inicial transpuesto; si -~ mi — la sostenido (sol — do — fa sostenido).
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El segundo motivo del tema “b” en semicorcheas (e), sirve para llevarnos al
climax de la exposicion, convirtiéndolo en seisillo de semicorcheas, y
llevandonos al compias 43, donde un pasaje en cuartas en fortissimo inicia el
descenso hacia la coda (compas 49) en un tempo guasi adagio;, también en
esta segunda parte del tema “b™, se da ¢l recurso de la “rotacion” (compas 31):
re sostenido — mi — la, que se pueden convertir en mi — la — re sostenido.

(&)

El desarrollo ocupa del compias 56 al 110, basado en los motivos ya expuestos,
(a), (b), (d), el ritmo de (c) , y variaciones de la escala por tonos del compas
7, utiliza una variacion del tema “b™” como transito para unir el desarrollo con
la reexposicion (compases 100 al 110)

La reexposicion (compas 110) evita el tempo rapido para repetir “a” utilizado
en la exposicion, y lo transpone para unir “b”, el tema *“b” aparece en la
tonica, comenzando de manera variada (compas 117) respecto a la exposicion,
a partir de este momento la sonata nos conduce al climax final, que consigue
con el pasaje de cuartas en triple forte para decaer hasta llegar al quasi
adagio, donde nos conduce por medio de ta melodia de! bajo a la cadencia
final, donde utiliza en los ultimos compases el motivo generador (a) sol — dc; —
fa sostenido para llegar a la ténica.
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Todo intérprete musical dedicado seriamente, sabe que ¢l anilisis es esencial
para la interpretacion de los diferentes aspecto de la obra, en la sonata Op 1
de Alban Berg este anidlisis ademas de acercarnos a una buena interpretacion,
nos introduce a la musica y métodos de la escuela de Schonberg.

La sonata, compuesta en un solo movimiento, no es excesivamente dificil de
tocar, y se¢ presta de manera didactica para la comprensiéon del trabajo
motivico — temiatico realizado a través de un minimo de material expuesto, el
manejo y transformacion de este material puede considerarse antecedente de la
posterior técnica serial, usada por muchos compositores del siglo XX y cuyas
raices estan en la llamada “scgunda escuecla dec Viena™ formada por Schonberg,
Berg vy Webern.

El intérprete cuyo objetivo sea conocer la muasica para piano del siglo XX,
debe estudiar y analizar esta obra, reconociendo su valor dentro de la
literatura pianistica del siglo XX.

TESIS CON
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FANTASIA OP. 17 EN DO MAYOR.
Robert Schumanns

Schumann (1810 — 1856) se destaca como el ejemplo tipico de la influencia de
la literatura sobre la musica en la escuela romantica alemana de principios

del siglo XIX.

Admiré profundamente los escritos de dos autores roméanticos alemanes: E. T.
A. Hoffmann y Jean Paul Richter. El elemento fantastico que se encuentra en

ellos tuvo influencia perdurable en él.

Dedicado al periodismo y a la critica, luché contra las debilidades y la

insensatez de la vida musical de su tiempo.

Fue alumno del maestro de piano Wieck, cuya hija Clara, fue luego su esposa.
En 1843 fue nombrado profesor de piano y composicion en el Conservatorio
de Leipzig fundado por Mendelssohn y nombrado director de musica en

Diisseldorf en 1850.

El caracter sofiador y desprovisto de sentido practico de Schumann le impidié
desenvolverse en los diversos puestos oficiales que ocupd, pero gané fama

como compositor y mucha influencia como critico musical.

En 1853 lo atacod una enfermedad mental que lo llevé a atentar contra su
propia vida, y por ultimo a morir en un asilo de alienados.
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El Romanticisme.

El adjetivo “roméantico™ proviene de romance, cuyo significado literario
original es el de un cuento o poema, a menudo con tema medieval, que trataba
acerca de personajes o sucesos heroicos, y que estaba escrito en alguna de las
lenguas romances, es decir, alguna de las lenguas verniaculas descendientes

del latin (romano). '

El movimiento romantico en musica que comenzd alrededor del afio 1800 no
fue, como es natural, un fenémeno aislado; formoé parte de una tendencia que
en toda Europa afecté a todas las artes y particularmente al arte aleman,

francés ¢ inglés.

Compositores tales como Weber, Schumann y Wagner tenian fuertes
inclinaciones literarias; Weber y Wagner fueron atraidos por las leyendas de
la Europa Nordica; Schumann, por la literatura romantica de su tiempo.

En su obra se observa una fertilizacién y unién de la musica con la poesia, la
novela, la filosofia y la pintura, y emparejado con ello un nuevo impulso del
espiritu nacionalista, el cual, al finalizar la dominacion napolednica ganaba

terreno en toda Europa.

El nacionalismo fue una importante influencia en la musica romantica. Se
acentuaron las diferencias entre los estilos musicales nacionales, y llegé a
- venerarse a la canciéon popular como expresion espontanea del alma nacional.
El romanticismo musical florecio especialmente en Alemania, no sélo porque
el temperamento romantico congeniase con las maneras alemanas de pensar,
sino también porque en esc pais, los sentimientos nacionales, que habian sido
politicamente oprimidos durante mucho tiempo, necesitaban desahogarse en la

musica y en otras formas artisticas.

1. Donald, J. Grout, Claude V. Palisca Historia dc la Musica Occidental 1. Alianzs Editorial, S. A_
Madrid 1997,
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Por lo que respecta a las caracteristicas “técnicas™ de la muasica romantica,
podemos decir que: el interés se dirige, mas bien, hacia la melodia lirica de
tipo vocal, al cromatismo armoénico y el desarrollo de las sonoridades propias
del piano. Formas clasicas desarrolladas como la sinfonia o la sonata,
experimentan un tratamiento menos rigido, en manos de los romanticos.

Los logros mas notables de los compositores del siglo XIX residen en el
desarrollo de la técnica armonica y del colorido instrumental. Las armonias
cromaiticas, la conduccién cromatica de las voces, las modulaciones remotas,
la ambiguedad tonal, los acordes complejos, un empleo maés libre de los
sonidos no-armoénicos y una creciente tendencia a evitar las cadencias nitidas,

todo ello obraba a fin de extender y finalmente desdibujar los contornos de la
tonalidad.

La armonia, el color, l1a melodia lirica fueron los principales medios en virtud
de los cuales los compositores del siglo XIX intentaron expresar musicalmente
los ideales romanticos de lejania, ardor, pasion, y nostalgia infinitas.

Clara y Robert. (1830 — 1840)

La madre de Schumann muri6 el 4 de febrero de 1836. Wieck temeroso de que
Schumann .encuentre en Clara la presencia que necesitaba, vigila el creciente
amor entre cllos; hacia tanto tiempo que Robert era el amigo de la casa, y
compafiero de juegos de la nifia, que era ridiculo provocar un escandalo, que
nada, por otra parte, justificaba. Apenas comprendiéo Wieck que Schumann
queria “quitarle “a Clara, la envio a Dresde, adonde acude Schumann para
abrazarla y asegurarle su fiel amor. Hablase de enviarla a Breslau, pero esté

donde esté y por mucho que dure su separacion, Schumann no renunciara a
ella.

Tendrin que combatir largo tiempo, luchar contra el egoismo de Wieck quien
admira el talento de su antiguo discipulo, pero no admite que el maravilloso
instrumento de concierto™ creado por €1 seca propiedad de un hombre que lo
rebajara a las tarcas vulgares de madre y esposa.
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Schumann no bhubiera sido el gran compositor para piano que es, si el
instrumento no hubiese servido de lazo entre ellos, en los momentos en que
Wieck les prohibia verse y escribirse. Las composiciones de este periodo
(1834 — 1840) son muestra de los impulsos cambiantes de alegria, dolor,

tristeza, desesperacion, por la separacion entre Clara y é1.

El piano es el confidente de sus alegrias ¥y de sus sufrimientos, y expresa el
estado de su espiritu de esa época, es imposible comprender las composiciones
de Schumann pertenecientes a este periodo si no se tiene en cuenta la
extraordinaria exaltacion en que vivia, convencido de que sélo el piano era el

lazo de union entre Clara y é1.

Escribiria en abril de 1839

‘No podras comprender la Fantasia, si no te transportas en espiritu al
desgraciado verano en que renuncié a ti; ahora ya no tengo motivos para
escribir canciones tan melancdélicas y tristes. Esta Fantasia en do mayor Op.
17, esta llena de dolor, de renunciamiento, de lamentaciones y de esperanzas;
el primer movimiento es el trozo mas apasionado entre todo 10 que he escrito,

es una honda queja por ti.’?

Esta dedicada a Franz Lizst, pero en realidad fue concebida en un principio
bajo la forma de un homenaje a Becthoven, de una contribucién a los gastos
de ereccion de un monumento en su ciudad natal de Bonn.

Designa los tres movimientos: “Ruinas, arcos de triunfo y coronas de

estrellas™. Otra version dice: “Ruinas, trofeos, palmas™.

Esta idea se¢ aplica tanto al ideal romantico, como a la vida afectiva del propio
Schumann; a su desesperaciéon y dudas (Ruinas), a su lucha y sus esperanzas
(trofeos, arcos de triunfo), ¥y a la comnquista del amor, la aceptaciéon y el

triunfo publico (palmas y coronas de estrellas).

2. Brion, Marcel. Robert Schumann. Colecciéon “Numen™. B. Aircs 1956
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- ANALISIS DE LA OBRA -

La fantasia, es en su origen, una pieza instrumental de estructura libre, que
adopta la estructura de una forma proxima: el ricercar, el preludio o la sonata,

segun la época.

La fantasia puede estar muy estructurada como; “Fantasia en do menor” de
Bach o ser muy libre:”Fantasia y fuga en sol menor para o6rgano™, de Bach,
también puede tomar la estructura de la forma sonata: “Fantasia en do

menor™, de Mozart, apartandose del plan tonal tradicional.
La fantasia en do mayor Op. 17 tiene tres movimientos:

1 Siempre fantastico y apasionado. En el carécter de leyenda.
I1 Moderato. Siempre enérgico
I1I Lento sostenuto. Siempre suave.

Primer movimiento.

1 Siempre fantastico y apasionado. En ¢l caracter de leyenda.

Siguiendo el discurso de la forma sonata usada por los compositores
romanticos, de manera mas desarrollada, menos rigida, la estructura general es
A—-B— A,

a” se desarrolla sobre el acorde de novena de dominante, el

e

El primer tema
cual creara la atmoésfera inicial y caracteristica del primer movimiento,

repitiéndose variado hasta el compas 28.
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A continuacién un puente basado en “a” nos lieva al tema “b™” mas lirico ¥y
expresivo en re menor (compas 41), el cual se repite después de la modulacion
(compases 49 a 60), en fa mayor; un adagio a manera de grupo de cierre
parece terminar la exposiciéon, pero nos lleva a un nuevo tema de caricter mas
apasionado y modulante a partir de re mayor (compas 82), que se une
nuevamente a “a”, en esta ocasién con un nuevo elemento a mi parecer de

caracter mas modulante que tematico, el cual no aparece en la reexposicion.

B (Desarrollo)

El tema de esta parte central esta basado en el puente de “a” hacia “b” de la
exposicién, la inestabilidad tonal en la que se desarrolla los primeros 12
compases, le asigna un aire modal, apoyado por la indicacién “En el caracter
de leyenda™ al llegar al compas 181 (comp#as 53 del desarrollo) retoma el tema
expresivo de la exposicion (b), en sol bemol, y lo usa de manera variada para

la coda de esta parte central(compas 216).

A’ (reexposicion)

Suprime Schumann los primeros 28 compases de la exposiciéon y retoma en el
puente del primero al segundo tema , en este caso “b> aparece en do menor, y
después de la modulacion que también aparece aqui, nos lleva a mi bemol, a
continuacién del adagio nos lleva al tema modulante ahora ya en la ténica (do

mayor).

La coda (compas-295), utiliza el tema del ciclo de canciones de Beethoven “A
la amada lejana”, y termina diluyendo en los iltimos cinco compases el acorde
de séptima dominante y de tonica, creando una atmoésfera casi impresionista
que nos habla de la expansion de la tonalidad de los compositores romanticos.




Segundo movimiento.
I1 Moderato. Siempre enérgico.
De estructura ternaria A - B — A’ en mi bemol mayor

A
Existen dos temas; un tema enérgico con acordes arpegiados mostrado en los

primeros ocho compases:

Y un tema danzante sin perder el cardacter “siempre enérgico™, con el ritmo
caracteristico de la mayor parte de este movimiento. Al interior podemos
decir que la estructura de A es también ternaria, a — b — a (a = tema enérgico,

b = tema danzante).

B

Con la indicacion “algo mas lento” de poca extensiéon comparado com A,
aparece un tema mas intimo y expresivo de cinco compases con el registro
central:

Fiman hrurpter

(&t e

LI

»

X
b e

36




El cual se repite a manera de plitica en el registro agudo, y a continuacion a
la inversa, para recapitular en ¢l registro medio, una seccién modulante sirve
para unir con A’ (compas 157).

A
De menor extension que A; la comparacion de las dreas tonales de A vy A’ es

la siguiente:

A= compas 54 en fa menor; modulacién por medio de cadencias rotas hacia
re mayor, modulacion por semitonos en el bajo y transformaciéon de re mayor
en sexta aumentada de fa menor (compéas 59 — 60) para la cadencia IV - VII —
1

en do menor, utiliza el mismo procedimiento ahora para ir de sol menor a fa
menor, haciendo ahora la cadencia hacia do menor para introducir el tema
danzante modulatorio y llegar al tema principal en mi bemol mayor.

A=(c.54) Fm~-D-Cm - Gm -~ Fm - Cm — E® (tema principal)
A’=(c. 1S7) E’'m — C — B m — Fm — E’m — B’m — E® (tema principal en acorde

de cuarta y sexta)

A’ sigue el mismo procedimiento que A, pero a partir de mi bemol menor y
resuclve el tema principal por medio del acorde VII? de B" bajo del acorde de
cuarta y sexta E°.

Con la indicacion “mas movido” comienza la coda (compas 232), de gran

dificultad técmica, con acordes gquebrados en movimiento contrario en ambas

manos.
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Tercer movimiento.
111 Lento sostenuto. Siempre suave.
Su estructura es A — B — A° — B’ — coda. Binaria compuesta, utiliza como

elemento unificador los primeros cuatro compases.

Lasssam geiragea. Derchweg leive s ballen. N. 8. - On.

Aparecen a manera de introduccion y sirven para crear la atmésfera de todo el

movimiento y también como unién entre Ay B y entre Ay B,

La designacion por parte de Schumann de este movimiento como: “Palmas y
coronas de estrellas™, refleja muy bien la atmoésfera y el sentimiento que

produce este movimiento.

Me parece que la culminacion de esta obra representa de manera alegodrica, la
conquista del amor, de la aceptacion y triunfo piublico que siempre anhelaba ¢l

artista romantico.

La parte A abarca del compas 1 al 29, al que siguen los compases iniciales
ahora en la bemol, elemento unificador con B que abarca del compas 34 al 71.
En A’ Schumannn suprime 10 compases que se encontraban en A, como en
todos los movimientos, las repeticiones son mas cortas, A’ abarca del compas
72 al 86, a continuacién nuevamente el elemento unificador de este
movimiento, los 4 compases iniciales es este caso en re bemol mayor, B’ del
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compas 91 al 122, y para finalizar la coda (compias 122) derivada del tema

principal de B.

Schumann inscribe a manera de epigrafe el verso de Schilegel:

Esto nos debe indicar el caracter, tanto musical como poético de esta obra, a
mi juicio una obra cumbre, no solo de Schumann, sino del periodo romantico

en general.

Es imposible interpretar una obra de tal magnitud sin la comprensién de los
elementos de la estructura musical asi como estando al tanto de los
acontecimientos que impulsaron su realizacion, y de los ideales del espiritu
romantico, la unién de la obra no se logra solamente con técnica, aunque €so
sea por si solo una gran tarea, creo que sc debe lograr pensando en melodias
qQue surgen de un estado de desesperacion y angustia en que fue escrita, y por

lo tanto tratar de formar una uniéon de esas ideas y preguntas extraviadas.

Pienso que se deben buscar los impulsos espontaneos, las conversaciones con

Clara, los estados de animo, de angustia, desesperacion, paz, etc...

El uso del tema “A la amada lejana™ del ciclo de canciones de Beethoven, no
podemos dudar que es simboélico, y representa la separacion entre ellos dos.

Por ultimo me parece que la mayor cantidad de conocimientos relacionados
con esta y cualquier obra, nos llevarin a una interpretacién que si bien no
podemos llamar “correcta™ por ser demasiado subjetivo, estaria cimentada
sobre bases sélidas.
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ANEXO

Notas para el programa de mano
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Secuencia Op. 39 (Rodoifo Halffter)

Rodolfo Halffter (1900 - 1987), coetaneo de esa generacion que sucle
1lamarse de 1927 — cuando se habla de poetas-, nace en Madrid y emigra al

finalizar la guerra civil espafiola a México.

En 1939 se establece en México, donde junto con Pedro Michaca ensefia la
técnica dodecafénica formulada por Arnold Schonberg que consiste en
utilizar los doce sonidos de 1la octava, dispuestos en una serie y utilizados de

tal manera. que ¢l compositor presenta todos los sonidos de ésta en bloques

sucesivos.

Halffter ensefhé la técnica dodecafonica desde los cuarentas, pero no lo
empled en ninguna de sus composiciones hasta 1953, Algunas veces Halffter
utilizé esta técnica dodecafénica de manera muy libre, obteniendo un
resultado muy personal, es este el caso de la Secuencia Op. 39, compuesta por
encargo de la Secretaria de Educacién Publica y rubricada: “México, D.F.,

diciembre 1977,

La pieza consta de tres movimientos, Preludio, Interludio y Postludio, y la
libre utilizacion de la técnica dodecafénica es notoria sobre todo en el
segundo movimiento, donde la repeticién de las notas la — re en la mano

izquierda, nos recuerda a un ambiente tonal, ajeno a dicha técnica.
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Suite inglesa No. 3 en sol menor BWYV 808 (J. S. l.ch)

Entre los compositores del periodo Barroco, Bach (1685 - 1750), sobresale en
la musica para teclado, no solo por la calidad y cantidad de obras, simo
también por la concepcion didéctica con que fueron hechas.

En la musica para teclado de Bach, encontramos una forma de composicion de
gran importancia: la suite de danzas, de Ila cual existen tres colecciones

diferentes: las suites francesas, las suites inglesas y las partitas

El término suite se refiere a un grupo de dos 0o mas danzas que presentan
carécter contrastante, vinculadas, en ocasiones por algun eclemento temitico
comun. En el Barroco las piezas que la forman aparecen en la misma

tonalidad.

Las suites inglesas fueron escritas entre 1720 y 1724, y no se ha podido
determinar con certeza las razones de e¢ste nombre, ¢en una copia de la serie
realizada probablemente por algun pariente o alumno de Bach, se encuentra
Fait pour les Anglois (escrita para los ingleses) y Forkel afirma en su
biografia de Bach que la obra fue escrita par un inglés distinguido.

La Suite inglesa No. 3 en sol menor, esta formada por un Preludio, cuatro
danzas basicas utilizadas en esa época: Alemanda — Correnda — Zarabanda —
Jiga, y dos Gavotas insertadas entre la Zarabanda y la Jiga.

A pesar de llamarse suite “inglesa” hay que hacer notar que la obra esta
conformada por piezas de otro origen, encontramos: el Preludio (al estilo
italiano), la Alemanda (danza de origen alem#n), Correnda (danza de origen
francés), la Zarabanda (de probable origen novohispano), Gavota (de origen
francés), y la Jiga, la anica de origen inglés.

42




_So--t- Op. 1 en si menor (Albamn Berg)

La musica de Alban Berg (1885- 1935) se situa dentro de la corriente
expresionista, expresa sentimientos intimos y de un subjetivismo extremo. El
expresionismo pretende hacer consciente lo inconsciente y recondito de
nuestro ser, especialmente aquello que por doloroso deseamos ignorar, como

la soledad, la angustia, el sufrimiento y la muerte.

La musica expresionista, utiliza un lenguaje musical disonante, y se vale de
los medios més incisivos posibles para transmitir el complejo de pensamientos

Yy emociones que ¢l artista desea expresar.

La Sonata Op. 1 en si menor de Alban Berg compuesta en 1907 — 1908 esta
estructurada en un solo movimiento, v €s una muestra del trabajo realizado
sobre un minimo de material expuesto, el cual se transforma par conformar la

obra.

Este método utilizado por Alban Berg, puecde considerarse como antecedente a
la posterior técnica serial (dodecafénica) usada por muchos compositores del
siglo XX y que tiene su origen en la llamada “segunda escuecla de Viena™,
formada por Arnold Schonberg (1874 — 1951), Anton Webern (1835 — 1945) y
Alban Berg (1885 — 1938).

Para cualquiera que desee conocer la musica para piano del siglo XX, la

Sonata Op. 1 de A. Berg representa un excelente punto de partida dentro de la

musica expresionista.
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Fantasia Op. 17 en do mayor (R. Schumann)

La Fantasia Op. 17 en do mayor es una de las obras cumbres no sélo del
propio Schumann (1810 — 1856), sino del romanticismo en general. En ¢l caso
de Schumann, las circunstancias de su vida, se reflejan de manera clara en su
musica, o podria decirse, que como en PoOCOsS Casos, su musica a base de

reminiscencias, alusiones, citas, muestra las circunstancias de su vida.

La Fantasia Op. 17 fue compuesta en 1836. 1838, durante el climax de su
pasion por Clara Wieck, ante la oposicion del padre de la que llegaria a ser

posteriormente su esposa.

Durante el periodo de 1830 — 1840, Schumann sostiene agotadoras luchas con

Wieck. Separado de Clara compone la Fantasia Op. 17.

El compositor escribe:
“Esta Fantasia esta llena de dolor, renunciamiento, de lamentaciones y de
esperanzas; el primer movimiento es ¢l trozo mas apasionado entre todo 1o que

he escrito, es una honda queja por ti™.

La obra esta dedicada a Franz Lizst, pero fue concebida en un principio como
un homenaje a Beethoven.Estda compuesta en tres movimientos que el autor

designa como: “Ruinas, arcos de triunfo y coronas de estrellas™.

Schumann coloca a manera de epigrafe unos versos de Schlegel:
“Mezclado a todos estos sonidos, viaja, curioso suefio terrestre, un somido

suave y secreto, pero que habla a aquél cuya alma escucha atentamente™:
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