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Introduccion

En el presente trabajo me he dado a la tarea de realizar una revision
bibliografica concemiente a las obras que interpretaré en el programa
correspondiente a mi examen profesional, asi como un trabajo de analisis

musgical detallado de las mismas.

Dantro de la revision bibliografica se encuentran referencias con respecto a los
compositores de dichas obras y algunos aspectos del contexto historico soclal
on gue éstos se encontraban, asi como algunas referencias de las obras
literarias que esta musica conlleva y de los autores de estas Gltimas.

Con la recopilacién de la informacion he llevado a cabo una relacion entre las
obras literariag y la musica en cueetién y, en algunos casos, entre algunos
aé.pectos politico sociales y musica, resaltando los textos que he considerado
mas relevantes con "negritas’.

Con respecto a las dimensiones de cada investigacién, he hecho énfasis
principalmente, en el tema concermniente a Johann Sebastian Bach, ya que, al
ser 6ste uno de mis compositores predilectos hasta ahora, he incluido mayor
cantidad de obras suyas en el programa.

Las arias de Opera, por formar parte de una obra mas grande, siguen en
importancia de extensién en este trabajo. La informacion referente a las operas
me parece imprascindible, en virtud de que sin ella, serla imposible comprender
el sentido y contenido de las arias.

El trabajo esta pensado, no sélo con la finalidad de interpretar este programa
en una ocasiéon especifica, sino también como una herramienta para los
colegas que incluyan a estos compositores, o bien estas obras en su repertorio,
asl como para el espectador interesado en tomar referencias al respecto.

Esperando que esta opcion de tesis denominada Notas al programa cumpla su
cometido, queda disponible para todo aquél interesado en ella en las



Bibliotecas de la UNAM, con el amor y el placer que esta experiencia ha
significado, impresos en cada una de sus paginas.

Guadalupe Peraza
(Cantante)
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Mi palpita il cor
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ES 18t VOIIBIACHE! ooovee ettt st sttt s J. S. Bach
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Die Armut, so Gott auf sich nimmet ... J. S. Bach
(Cantata BWYV 91)
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INTERMEDIO
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Guadalupe Peraza, mezzosoprano



Bach a

Ya que Haendel y Bach pertenecen a la misma época, considero pertinente
presentar, a manera de introduccion, un pequefio panorama de la situacién social
que vivian, en general, los musicos de ese periodo, asi como mencionar algunos
de los aspectos musicales que influyen directamente sobre las obras que
interpretaré (mencionadas en el programa al principio de este trabajo) de estos
dos compositores, basandome en los libros: “Haendel” de Xosé Avifioa, y “La

Musica en la Epoca Barroca (de Monteverdi a Bach)”, de Manfred F. Bukofzer.

“La Europa resultante de la guerra de los Treinta Afios (1618-1648) es un
conglomerado de estados de extension y estructura politica diferenciada y de

religion y economia de distinto enfoque y alcance.

Espana, que habla sido pilar de Europa en el siglo anterior, el de Carlos | y Felipe
i1, inicia un largo periodo de decadencia que coincide con los reinados de Felipe
Ill, Felipe IV y Carlos I, el altimo vastago de la dinastia austriaca espafiola que se

cierra con el siglo XVII.

Francia conoce a lo largo del siglo XVII el reinado més prolongado y floreciente de
toda su historia, el de Luis XIV, el Rey Sol (1843-1715), paradigma del
absolutismo politico y de la intriga palaciega, caldo de cultivo propicio para

determinadas formas del arte, en especial la misica.

Los paises gemmanicos estaban divididos en no menos de trescientos estados de
diversa contextura politica [...] La guerra de los Treinta Afios y las anteriores
guerras de religion hablan sacudido violentamente la placidez germana impidiendo
en buena parte el florecimiento de una vida cultural estable, aunque ello no

hubiera evitado la permanencia de los compositores de iglesia” '.



Inglaterra — Gran Bretafia desde que en 1701 se unieran Inglaterra y Escocia- era

el pals de Europa econémicamente mas avanzado de la época.

“El esplendor producido por sus aciertos en el campo comercial y polltico,
convierte a [Inglaterra] en centro de primer orden abierto a las novedades.
Proyectado al futuro como nunca lo habia estado ningin otro pals, busca
aportaciones de aquellos paises que contaban con realidades culturales mas

sadimentadas, es decir, de Francia, Alemania e ltalia.

[...] Es asi como a la capital (que en 1688 ve subir al trono a Guillermo H| sucedido
en 1702 por su esposa Ana, que muere sin descendencia en 1714 dando paso a
la dinastia de los Hannover), llegan animadosa a situarse y a sacar provecho de
la situacion numerosos creadores, sobre todo compositores y actores teatrales

puesto que la penuria en este campo era especialmente considerable.

La victoria moral conseguida por los ingleses en la guerra de Sucssién al trono
espafiol sellada por el Tratado de Utrecht (1713), que impedia la polarizacion de
territorios y hegemonias en tono a la Corona francesa, y la llagada de Jorge |
(1714-1727) al trono britanico, abren un siglo XVHI cargado de enormes
posibilidades culturales.

[...] En Inglaterra, desde 1727 hasta 1760 reinara Jorge III” (Avifioa).

La transicion del renacimiento al barroco se da mientras la Iglesia Catélica vuelve
a adquirir la influencia politica que habia perdido tras el ataque de la Reforma
(Contrarreforma). También triunfa el Absolutismo y se consolidan los Estados

nacionales (que se expresan musicalmente en estilos nacionalistas).

Por un lado, tenia lugar la Inquisicion; por otro, una explotacion desmedida de las

clases mas bajas que eran oprimidas mediante el cobro excesivo de impuestos.



También se presenta el auge del mercantilismo que reconoce el oro como unica

fuente de riqueza.

Durante el Absolutismo, el Estado (nobleza), al igual que la Iglesia (clero)
utilizaban las artes como medio para representar el poder en las cortes
contrarreformistas y barrocas, asl que la misica cumplia la funcién social de
“axhibir el esplendor’, la cual sblo podia hacerse realidad gracias al dinero.

Cuanto mas dinero se gastaba, mas poder se representaba.

La musica, como todas las artes del barroco, se vio unida socialmente a la
aristocracia. Los mecenas eran el clero y la nobleza. Por lo mismo, se dio un gran

desarrollo en la masica religiosa y cortesana.

La posicién social de un muasico dependia en un principio de un mecenas, y al
depender de un mecenas aristbcrata, el musico tenia la categoria de sirviente.
Los aristocratas y mecenas, a su vez, poseian una educacién musical bastante

basica como para entender las innovaciones de la epoca.

Los mecenas anteriormente mencionados sélo podian hacer estos gastos, que
llegaban a la extravagancia, si tenian rentas constantes. De hecho, a veces estas
producciones dependian ‘literaimente de la sangre de las clases mas bajas™. Por
poner un ejemplo, algunos miembros de la nobleza financiaban sus diversiones
operisticas vendiendo a sus stbditos como soldados.

Como principal representante de la musica cortesana se encontraba la 6pera, que
era costoslsima, en gran medida por los decorados (disefiados por arquitectos
especializados en teatro) y por los cantantes (los Castrati eran muy cotizados.

Entre los méas famosos se encontraban Carestini, Senesino y Farineli).

AuUn no existian los mUsicos que podian sostenerse Gnicamente con los ingresos

de sus obras.



‘La musica de camara y la religiosa fueron también instituciones cortesanas, y
siempre que la corte viajaba, con ella iban musicos que constitulan una parte
indispensable del séquito. La funcién de la musica de camara era servir de
entretenimiento o proporcionar musica de fondo a los desfiles, banquetes y
reuniones sociales. Los masicos, al ser miembros del servicio de una casa noble,

se velan afectados por las vicisitudes de Ia vida politica” (Bukofzer),

El empleo del musico en casa de un noble privado era la colocacién mas comun
en la época barroca. El servir en una corte llevaba consigo un alto prestigio social.
Como forma de salario para los musicos, existia la posibilidad de pagaries con

dinero o en especie: madera, vino, grano, vivienda gratis, etc.

También existian mecenas colectivos como las ciudades libres que regian la vida
musical de los Burgos y de sus iglesias. La distribucién del trabajo se organizaba

mediante consejos burocraticos de patricios.

Los mdsicos eran sometidos a un sistema de pruebas y examenes complejos
para adquirir el trabajo, sin embargo, no faltaban los casos de corrupcién en que
no se elegia al mejor solicitante, sino a aquel que estaba dispuesto a pagar mas

por el puesto.

“En las cludades protestantes de Alemania del Norte y del centro los puestos mas

importantes eran los de cantor y organista.

[...] Los musicos que estaban integrados en las casas principescas no disponian
de libertad para dejar su colocacién, y tenlan que pedifa humildemente, mientras

los musicos civiles podian anular sus contratos cuando quisieran” (Bukofzer).

Por todo lo mencionado anteriormente, la organizacion de la vida musical

dependia de las clases mas altas (la nobleza, el clero y los ricos comarciantes).



“La iglesia era el unico lugar donde la musica era normalmente accesible a los

ciudadanos, y un buen concierto religioso elevaba la fama de una ciudad de modo

tan firme como una dpera famosa, la de una corte.

La musica privada de la clase media se organizaba en conjuntos de aficionados
preparados y en agrupaciones musicales de caracter amistoso. Los estudiantes
de las universidades se reunian para hacer musica y correr juergas en el lamado
Collegium Musicum. Los conciertos realizados por artistas individuales y virtuosos
en gira recibian el nombre de academias. Sociedades aristocraticas, como la

Arcadia de Roma, ante la cual Haendel tuvo la oportunidad de tocar.

Después de las cortes y las iglesias, las academias privadas de la clase media

represantaban los centros mas importantes de la vida musical.

[...] Un empleo de caracter municipal en una ciudad préspera llevaba consigo

tanto prestigio soclal como una colocacion en la corte.

[...] Los musicos se organizaban en gremios, corporaciones o sindicatos, que
regilan de modo estricto la ensefianza musical, definian los derechos,
prerrogativas y responsabilidades de sus socios y se ocupaban de vigilar el
mantenimiento de una gran calidad. La expulsibn del gremio debido a la

mediocridad en el gjercicio de la profesién era equivalente a la ruina econoémica.

lLa categoria soclal de los Instrumentos variaba segun los diferentes paises.
En Alemania se consideraba que los de soplo eran méas nobles que los de
cuerda. En ltalia las cuerdas eran tan importantes socialmente como los vientos.

Las épocas sometidas a un duelo oficial proclamado por la muerte de un miembro
de la corte implicaban una reduccién importante en los ingresos de los musicos, ya
que la musica se prohibla durante meses. (Bukofzer)”



Asl, los musicos componian para agrupaciones claramente definidas: la corte, la
Iglesia, y los conjuntos de solistas o el Collegium Musicum. Por aso, las tres
principales formas que regian la creacién de la mugica eran: el mandato cortesano
0 el contrato, la dedicatoria y el encargo. El compositor se adaptaba a los medios
disponibles y dependia de las exigencias de cada momento,

Toda circunstancia especial precisaba de misica nueva; por lo misrmo, log
compositores eran prolificos y la mayoria de las obras eran escritas con un

cometido temporal, tras el cual podian caer en el olvido

Dadas las circunstancias, los compositores no escribian en funcién al publico en
general. De hecho, la gente del pueblo se quejaba frecuentemente ya que no
entendia la elaborada musica religiosa.

Con respecto a los estilos musicales, tanto tedricos como compositores
reconhocian los estilos francés e italiano como los dos polos de la musica de la
época. Los factores esenciales del primero fueron las innovaciones orquestales de
Lully y ia técnica de teclado de Couperin; los del segundo, fueron el estilo de
concierto en la musica instrumental y el bel canto instrumentalizado de la opera.
Estos dos ejercieron una influencia decisiva en la formacion del estilo del barroco

tardio aleman.

‘El estilo aleman, reconocido universalmente como el tercero de los estilos
nacionales se caracterizaba por su marcada tendencia a usar una textura sélida
de tipo arménico y contrapuntistico. En su papel de mediador entre los dos polos,
dio pie a la reconciliacion de las opuestas técnicas francesa e italiana en una
unidad mas compleja. La musica que termind culminando con Bach alcanzé su
universalidad y distincion gracias a la fusion deliberada de los estilos nacionales”
(Bukofzer).



A tos m ales

La estética general del barroco era dominada por el concepto de la imitacion de la
naturaleza. “A la misica se le consideraba como una imitacién de la musica de!

universo, simil de la celestial” (Bukofzer).

Entre las innovaciones musicales notables del primer barroco se encuentran: el
recitativo, que dio en especial a los tedricos una gran ocasién de observar el

paralelismo existente entre la musica y el habla; y el estilo concertato.

El principio mas generalizado, estilistico y formal, que distingue la masica del
renacimiento de la del primer barroco es el motivo de contraste, o sea, el
abandono de la continuidad ritmica y melédica. El contrapunto y el bajo cifrado

eran considerados como los dos aspectos principales de la composicién musical.

Por otro lado, existian intimos lazos de unién entre compositor e intérprete, y
composicion e improvisacién. Por ejemplo: “la notacion no era mas que un pefil
esquematico de la composicién. El Intérprete improvisador tenia que rellenar,

plasmar, y posiblemente omamentar su contorno estructural” (Bukofzer).

En ese sentido “es muy significativo que los grandes virtuosos del barroco, como
Domenico Scarlatti, Haendel y Bach, fuesen también los grandes compositores del

petiodo.

[...] Una de las principales razones de la disparidad existente entre la notacién y la
interpretacién de una partitura de musica barroca, radica en la plasmacién del bajo

cifrado.

Hacla el final del periodo Barroco, la interpretacion del continuo se convirtio en un
arte tan refinado que virtualmente llegd a tener las mismas dimensiones que la

composicidén improvisada” (Bukofzer).



La innovacion arménica mas espectacular del periodo Barroco fue el concepto de
tonalidad plenamente establecida hasta la época del Barroco tardio. De hecho, el
contraste entre la tonalidad mayor y menor alcanzé importancia universal con el

nacimiento de la musica barroca.

El enfoque del contrapunto se vela regido por consideraciones arménicas: “Una
textura contrapuntistica densamente entretejida era una ‘armonia plena’ "
(Bukofzer).

Por otra parte, uno de los elementos dentro del campo de la improvisacion fue la

ornamentacion.

‘La ornamentacién virtuosista del Barroco tardio era ya el dltimo grito de la
moda. En esta época, la multitud de ornamentos se habia estereotipado dando
pie a unas cuantas pautas, entre las que sobresalen la appoglatura, el trino, el
portamento y la mesa di voce, y el tempo rubato, asi como las prolongadas

cadencias sin acompafiamiento.

Los métodos de ornamentacién no sélo camblaron con las distintas fases de
la época barroca, sino tamblén en los diferentes paises. En el transcurso del
siglo XVII, los tres estilos nacionales principales dieron pie a tres métodos
diferoantes de ornamentacion: los itallanos casi nunca anotaron ornamento
alguno, dejandolo en manos de los intérpretes; los franceases crearon un sistema
de simbolos [...] que tiene algo de taquigrafico; los alemanes, finalments,
tendleron a escribir los ornamentos con minuciosidad, y utilizaron también algunos
de los simbolos franceses. [El método aleman redujo) las condiciones de caracter
improvisado del intérprete, tipicas de la practica italiana. Es caracteristico de
Lully, Couperin y Bach el no necesitar ornamentacion adicional” (Bukofzer).



En esta época se realizaron numerosos tratados o métodos que se ocupaban de
explicar las técnicas de los instrumentos individuales (incluyendo la voz) asl como
aspectos interpretativos. “La emision de un sonido uniforme era la meta esencisl
de los instrumentistas y cantantes”. [Asimismo], “la articulacién correcta debe
considerarse como el aspecto mas esencial de la interpretacion, ya que es el

medio decisivo del fraseo.

[...] Para lograr este cometido, hay que dar relieve a cada uno de los motivos, y
cuando uno o mas motivos se sucedan, éstos deberan destacarse madiante un
staccato para que pueda oirse la estructura interna de la frase. [...] Asi, dentro de
un motivo en legato no debe llevarse a cabo cambio alguno a staccato,
exceptuado la abreviatura de la Ultima nota logrando asi una separacion

claramente perceptible” (Bukofzer).

La orquesta barroca se dividid en instrumentos fundamentales (que conforman el
bajo continuo) y ornamentales. Se dieron tres tipos de orquestacion que
corresponden mas o menos con las tres fases del estilo barroco: orquestacion
acumulativa, orquestacion de continuo y orquestacion contrapuntistica.

Con el Barroco medio la orquestacién de continuo llega a ocupar un primer plano y
se mantiene como predilecta a lo largo de todo el Barroco. Este tipo de
orquestacion consiste en una base formada por el continuo sobre la que se apoya

una superestructura de uno a cuatro instrumentos ornamentales.

En la orquestacién contrapuntistica, que llegé a la perfeccién en el Barroco tardio,
en especial con las obras de Bach, todas ias partes, bien instrumentales o
vocales, podian doblarse (como sucede con frecuencia en la musica de Bach). De
ahi la importancia del obbligato, que no permite que un instrumento deje de tocar

durante todo un movimiento.



‘La orquestacion no estaba escrita de un modo rigido. En la musica para
conjuntos solistas en especial, el intérprete poseia cierto grado de libertad para
escoger los instrumentos; sin embargo, éste no hacia la seleccion de modo
arbitrario, sino que dependia del afecto o sentimionto de la pieza®. Cada
instrumento estaba asoclado a un sentimiento determinado, y siempre que
aparecen obbligati para flauta, trompeta, viola d’'amore y otros instrumentos en la
Opera, el oratorio o la cantata, su funcién es realzar los afectos” (Bukofzer).

También se toma en cuenta la “doctrina de las figuras”, en que una idea musical
presentaba un afecto abstracto de modo concreto y por ese motivo la figura poseia
significado estructural en toda la composicion. “La integracion altamente refinada y
magistral de la estructura musical y el significado metaférico es lo que otorga a la
musica de Bach su intensidad unica”. (Bukofzer)

edrich Haendel

Georg Friedrich Haendel, hijo de Georg Andel (que muere en 1697),
contempordneo de Bach y Scarlatti, naci6 el 23 de febrero de 1685 en Halle.
“Procedia de una familia indiferente a la musica y eligié su carrera musical contra
los deseos de su padre, cirujano y barbero que queria que su hijo fuese abogado.

[...]1 En un municipio [...] con los efectos aln evidentes de la guerra de los Treinta
Afos en su pobreza y abatida economia, el interés por la musica tenia que ser el
comienzo de una carrera desastrosa; [sin embargo, Haendel llegd a ser] el
compositor mas famoso en su mundo cosmopolita y una institucién pablica por si
mismo” (Bukofzer),

* Doctrina de los afectos: Trata como tema central la represantacion en la musica de las pasiones y
estados de excitacién animica.

“La alegria se axpresa por el modo mayor, la consonancia, registro agudo, tiempo répido (Allegro);
la tristeza por el modo menor, |a disonancia, el registro grave, tlernpo lento. También la ejecucion
expresa afectos, como en |a tristeza la entonacion en legato de los intervalos™. (Atlas de la Musica,
Alianza Edltorial).
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A pesar de los deseos de su padre, Haendel, desde su mas tierna infancia “mostré

su talento musical que fue desde entonces incontenible. En 1696 encontrd en la
figura de Zachow, organista de la Liebfrauenkirche de Halle, un maestro amable y
completo, a quien Haendel, segun él mismo admitid, debié6 muchisimo. Bajo la
égida de Zachow, Haendel alcanzo la perfeccion en el teclado, el violin y el oboe,

y adquirié también una buena base contrapustistica.

Liego a ser un maestro en el tipo italiano de “doble fuga”, es decir aquella que
tiene un contratema, y que solia utilizar principalmente en sus improvisaciones tan
admiradas por el pablico. Al igual que Bach, llegd a alcanzar una sodlida destreza
gracias a la copia diligente de composiciones debidas a cantores alemanes y
maestros italianos. No sélo copio las cantatas de Zachow, sino también obras para
teclado de Froberger, Kerll, Strungk, Ebner, Johann Krieger, Pachelbel, y otros.
Resulta significativo que la mayoria de estos maestros perteneciesen a la escuela
de la Alemania meridional, dependiente del estilo italiano. Como si se tratase de
un proceso de seleccién natural, Haendel, desde sus comienzos, obedecio al

enfoque facilon italiano del contrapunto” (Bukofzar).

Su madre le permitié seguir con la musica después de la muerte de su padre, A
pesar de que logré su titulo en Leyes, pronto dejo atrds esa carrera y recibi6 la
oferta del puesto de organista en la Catedral de Halle, que “aunque era reformista,
escogieron al luterano Haendel ya que para dicho puesto no se encontr6 a

ninguna ‘persona reformada’ (Bukofzer).
En esa época se hizo buen amigo de Telemann (1681), también abogado a

regafadientes, y su amistad durd toda su vida. Para entonces, Haendel era

considerado ya un compositor importante.
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En 1703 viaj6 a Hamburgo, donde “fue contratado por el Residente Inglés John
Wyche para dar lecciones de clavicordio al hijo del Embajador, Cyril.” A los 20

aflos, segln sus propias palabras, “compuso como el demonio” (Bukofzer).

Haendel fue vocacionalmente un hombre de teatro (después de 36 afios volvio al
oratorio) y en Hamburgo, donde tuvo su primera experiencia de ser director-
empresario-compositor (conto con el éxito de su dpera “Almira”), en 1708, el futuro
de la 6pera se hizo inestable debido a problemas administrativos.

Asl, ese mismo aflo, viaj6 a ltalia y “conoci6 las ciudades de importancia musical:
Florencia, Roma, Napoles y Venecia. En esta época, conocid a Alessandro
Scarlatti, Pasquin, Corelli, Marcello, Lottl, Gasparini, Steffani y Domenico Scarlatti.

Tan pronto como llegd a Italia, Haendel empezé a componer sin pausa. Encamind
su fecundidad hacia cuatro géneros: la cantata profana, la musica sacra catélica,
ol oratorio y la épera. La cantata de camara, en la que Haendel centr6 su atencién,
le sirvid como terreno de experimentos. Aqui exploré de modo practico todo el
ambito de su musica, desde la idllica a la dramética, sin verse limitado por las
consideraciones de las exigencias populares de la dpera. La mayoria de las
cantatas de Haendel, que pasan de cien, pertenecen al periodo italiano; una
cuarta parte de ellas requiere acompafiamientos mas o menos elaborados: el resto
son cantatas con continuo. En ellas se hallan algunas de las arias mas dificiles de
Haendel, tanto desde el punto de vista musical como técnico. Un excelente
virtuosismo vocal que, sin embargo, en todo momento esta sometido a una meta
musical. No fue mera casualldad el que on sus aflos maduros utilizase con
tanta frecuencia material compuesto en su periodo italiano. A Haendel le
interesaban mas los experimentos melédicos que los arménicos.

Al mismo tiempo que Haendel aprendia a dominar el bel canto italiano asimilaba y

desarrollaba otra influencia: la del concerto grosso. Se esforzé por conseguir una
gran aproximacion entre el concerto grosso y el aria en composiciones a gran
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escala, en 10s cuales la voz no se limita a competir con los instrumentos en

obbligato, sino que, ademas, forma parte del concertino con éstos, mientras que el
ritornelo del aria adquiere el papel de ripieno. Haendel dio al metro un tratamiento

mucho mas libre que cualquier otro compositor barroco” (Bukofzer).

En Florencia, gracias a sus habilidades, tuvo un gran acercamiento con el

Principe Fernando de Médicis (musico consumado y gran aficionado al arte).

“Haendsl tuvo acceso a los circulos mas ilustres de ltalia, gracias unicamente a su
talento personal.” (Bukofzer). En 1707 llegdé a Roma donde sus primeros

patrocinadores fueron personalidades de la Iglesia.

A consecuencia del escandalo de un camaval que tuvo lugar en 1677, hubo una
prohibicion papal para la produccion de 6pera en Roma, asi que se realizaron
montajes escénicos de cantatas y oratorios en que intervenian cantantes
principales pero no habia accién teatral (eran practicamente Operas con otro

nombre).

En 1707 y 1708, como refugio de las presiones religiosas, Haendel tuvo al principe
laico Francesco Maria Ruspoli como mecenas mas frecuente en Roma.

En 1707 también estuvo en Napoles donde escribid la mas claramente operistica

de sus cantatas: Clori, Tirsi e Fileno.

Como todos los compositores de esa época, trabajé bajo un sistema de
mecenazgo. “Incluso hacia el final de su vida, en que liegd a ser independiente
gracias a sus obras, siguid recibiendo una pension anual vitalicia de la corte

inglesa”. (Bukofzer)
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En algin momento, al igual que Bach (pese a las diferencias de género y
propositos), tuvo que cumplir con encargos de cantatas semanales. De hecho,
llegd a tener varias versiones diferentes de algunas de las cantatas.

En esa época “los musicos revisaban una y otra vez sus obras para adaptarse a

las exigencias de cada momento” (Bukofzer).

El desarrollo mas crucial en la composicién de Haendel durante su tiempo en Italia
(donde la presencia de Corelli influy6é indudablemente en su desarrollo) fue el

refinamianto y suavizaciéon de su estilo vocal.

Después de haberse trasladado a Venecia y de haber regresado a la Corte del
principe Fernando, en 1710 regresé a Alemania dirigiéndose a Hannover donde, a
la edad de 25 afos fue nombrado Kapellmeister, convirtiéndose en sucesor de
Steffani en la corte del elector de Hannover.

“Haendel habia pedido permiso para abandonar su trabajo, al que no regres6, y no
pudo evitar el apuro en que se vio cuando su antiguo patrén terminé por seguirle a
Inglaterra, siendo ahora rey de este pais Jorge I'.

En Hannover, aprendié con Steffani los ultimos secretos de la composicién
belcantista, y supo rendir homenaje al maestro (Circa 1712). En estas obras
Haendel mantiene con fluldez la textura contrapuntistica, que subordina
completamente al esplendor sensual y a la fluidez mantenida del bel canto”
(Bukofzer).

Al poco tiempo regresd a la corte de Dusseldorf de Halle. Visitdé a su madre,
SIenao esteé un encuentro Irse aeniao a ia ancianKiad v exrrema Celi-

mujer.

Entonces, estaba impaciente por visitar Inglaterra donde se habia manifestado una
pasion por la musica dramatica en varios intentos de 6peras.
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Hacia finales de 1710, después de emprender el primer viaje por mar de su vida,

se establecié en Inglaterra donde llegd a ser el mejor compositor de 6pera seria.

“A lo largo de toda su carrera, fue en esencia flel a las formas basicas de la
opera seria: el racitativo, al arfoso, el arla y los dios y grandes conjuntos

ocasgionales para los solistas.

El aria ‘da capo’ era el vehiculo perfecto para las demostraciones de virtuosismo
individual, con su forma A-B-A que daba una extension apropiada a las
posibilidades del cantante para una lucida improvisacion. Mas importante adn,
esto pas6é a ser, especialmente en el caso de Haendel, un medio dramatico

primordial.

De los propios cantantes —-sus técnicas (1708), fisicos, filias y fobias- la prensa del
siglo XVIIl da amplias referencias. Por lo general, se consideraba que los
cantantes italianos estaban mejor preparados y tenian mas talento que los

locales”. °

Sélo en un aspecto trascendié los convencionalismos operisticos, es decir, en la
creacion de la scena grandilocuente y dramatica. La scena grandilocuente es un
conjunto musical continuo en el cual alternan recitativos y ariosi secchi y
acompagnati con arias o fragmentos de éstas, en sucesion libre, cuyo orden dictan
so6lo las exigencias draméticas de la situacion. "Estas escenas, en realidad,
anuncian los ideales de la 6pera clésica y aparecen en la épera barroca como

gigantescos bloques aislados, monumentos al genio dramatico de Haendel.

Las arias pertenecen a los diversos tipos establecidos por la dpera italiana. Como
regla general, un s6lo sentimiento u afecto rige el aria, anunciado, en primer lugar,
por la orquesta, y asumido, después, por el tema inevitable del cantante, y

mantenido luego por la elaboracién musical. La parte central del aria, casi siempre
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destacada por un débil acompafamiento de continuo de la parte principal, a la que
acompafa toda la orquesta, presenta un matiz diferente del sentimiento esencial.
Hay unas cuantas arias excepcionales en las que aparecen yuxtapuestos dos
sentimientos distintos mediante motivos, ftempi e indicaciones de dinamicas

contrastantes.

A pesar de las Innumerables arias que Haendel escribié, su Imaginacioén
giraba solamente alrededor de unos cuantos tipos, los que aparecen una y
otra vez con modificaciones slempre nuevas. La influencia de la danza y del
estllo de conclerto son los dos factores singulares méas notables de las arlas
de Haendel. El ritmo estimulante que late en todas sus arias demuestra hasta qué
punto inspiraban a Haendel las pautas de la muisica de danza. Al lgual que Bach,
las estilizaba segin los afectos, hasta tal punto que circunscribir un aria an
particular a una do las pautas estereotipadas puede resultar a veces dificil.
Se pueden distinguir, por lo menos, cuatro tipos de arias relacionadas con la
miusica de danza. El primero es el siciliano, uno de los favoritos de Haendoel,
que utilizaba para describir sentimientos y situaciones, aunque también para
la representacién de conflictos internos y opresivos, como se ve en el arla
de caridcter sumiso Affani di pensier, de Ottone.

El segundo tipo se caracteriza par una cantllena belcantista de lento
desarrollo, casi siempre relaclonada con danzas en ritmo ternario, como aon
la zarabanda y el minué lento, aunque a veces también con la alemanda
lenta.

El tercer tipo lo forman las arias en allegro, que tienden a mantener una sola
pauta con la consistencia de un ost/inato ritmico; este tipo lo utiliza Haendel
principalmente para describir los sentimientos de triunfo y agitacién. En eata
clase de arlas los ritmos sugeridos con mayor frecuencia son los de la
Bourré, la alemanda y la gavota.
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En el cuarto tipo, la arietta sencilla y de melodia popular, Haendel prefiere el

uso de los ritmos del courante y del minué. Con este tipo de arias Haendel se
acercé mas al style galant que con ninguna otra forma.

Las arias con estllo de conclerto, escritas con acompafiamiento all’unisono
u obbligato pertenecen a una quinta categoria, la inica que, por cierto, no
depende de la danza. Con las arias de este tipo, Haendel describia los
sentimientos més espectaculares. Como era légico, el compositor las
empleaba para desplegar todo el esplendor de la bravura vocal y todos los

recuraos del concerto grosso.

De estas cinco categorias ninguna implica una forma definitiva. Si bien el
aria da capo es la mas Importante de las formas operisticas bipartitas de
Haendel, las arlas de tipo compuesto y con templ/ contrastados, o las
sencillas cantilenas de composiclén minuciosa, ocupan tamblén lugares

notables.

El bajo de ground escrito sigue on importancia al ostinato ritmico, recurso
fundamental de la organizacién de los bajos en la musica de Haendel. Este
sirve para realzar la Intensidad afectiva del bajo que, a veces, es tan
importante como la de la parte vocal. A Haendel le gustaba, en primer lugar,
enunclar el bajo y luego desarrollario en oposicién a la voz, logrando asi una
relacién estrecha entre las partes vocal e instrumental. Este recurso no tiene
paralelo posible en las fases mis tempranas del género operistico.

La uniformidad dramética y musical que surge cuando unimos todas las
6peras, se debe a las saturaciones tipicas y recurrentes de sus argumentos,
e incluso en mayor grado al hecho de que las arias no representan la parte
activa del drama. La acciéon dramética queda reservada para los recitativos y
las scene grandilocuentes, ya que las arias se limitan a reflexionar sobre la
acclon e Incluso a retardaria. Si consideramos las dperas como meras

colacciones de arias, cosa que sucede con gran frecuencia, ignoramos la
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funcién esencial de los recitativos, actitud que nos da una Imagen tan
unilateral de la 6para como sl a la hora de valorar Hamlet considerasemos

86lo sus mondlogos”. (Bukofzer)

En Londres, el publico tuvo contacto con sus obras que llegaron a tener gran éxito,
como sus operas Almira y Rinaldo (unos quince nimeros de Rinaldo se derivan en
parte o totalmente de las partituras de Palmira, La Ressurezione, Agrippina y otras
obras hechas en ltalia). “Rinaldo (1711) hizo furor en Londres y con ella se inici6
la serie de cuarenta 6peras compuestas por Haendel en un periodo de treinta
anos” (Bukofzer).

Puede decirse que el triunfo de Rinaldo, presentado en la corte, establecié el
curso de la carrera de Haendel y el futuro de la 6pera en Inglaterra. Sin embargo,
con respecto a este montaje (auténtico representante del arte italiano), se
discutieron ideas politicas: “El principe de Gales y la fraccién antigermana de la
nobleza inglesa apoyaba la '‘Opera of Nobility', e intentaron ganar terreno contra la
corte alemana al atacar al extranjero Haendel, al que preocupaba muy poco lo
paraddjico de la situacion: la faccién nacionalista luchaba empleando el arma de la
Opera italiana extranjera y utilizaba la ayuda de extranjeros como Hasse, aleman
italianizado al igual que Haendel. Cuando esta lucha hubo arruinado
inavitablemente a ambas compafias, la quinta y uitima fase de la épera tuvo un
caracter meramente satirico tras la tragedia. Se inici6 con el derrumbe flsico de
Haendel (1737), y dur6 hasta 1741, cuando el compositor se dedicaba ya de modo
definitivo al oratorio” (Bukofzer).

Al concluir la temporada de Londres, Haendel regresé a su empleo en Hannover,
Alemania, (que no contaba con un teatro de épera) donde uno de sus deberes era
proporcionar una colecciéon de doce duetos vocales a la princesa (después reina)

Carolina.
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En 1712 llevé a cabo su segunda visita a Inglaterra donde sus propésitos eran, por

un lado, continuar su primer éxito operistico y, por otro, establecer relaciones con
un mecenas que le proporcionara la misma clase de empleo regulado que habia

disfrutado con Ruspoli.

“La victoria moral conseguida por los ingleses en la guerra de Sucesion al trono
espafiol sellada por el Tratado de Utrecht (1713), que impedia la polarizacion de
territorios y hegemonias en torno a la corona francesa, y la llegada de Jorge |
(1714-1727) al trono britnico, abren un siglo XVIIl cargado de enormes
posibilidades culturales que Haendel supo aprovechar muy bien dado el espiritu

mercantilista que siempre tuvo buen tino en desarrollar” (Avifioa).

Lord Burlington pasé a ser entonces mecenas de Haendel y le ofrecié al

compositor Burlington House como residencia.

Haendel compuso en 1714, una Qde for The Birthday of Queen Anne (Oda para el
cumpleanos de la Reina Ana), quién lo recompensd con una pension de 200 libras
anuales de por vida, seguramente para apartar a Haendel de sus compromisos
extranjeros (“si, como sugieren los documentos de Hannover, ain no habla sido
relevado de su puesto” [Hogwood]).

“Desde 1717 cuando regresé a Inglaterra para revisar Rinaldo y Amadigi, intentd
ser un inglés mas, y en consecuencia tratd de asegurarse las fuentes de
patrocinio” (Hogwood).

“El que, a pesar de su perfeccion artistica, las 6peras de Haendel fueran en 0Oitimo
termino un fracaso, se debié a razones sociales y no musicales. La nobleza
londinense era demasiado pobre para apoyar una compafia de opera y mucho
menos dos, y la corte no tenla una relacion de mecenazgo directa con la 6pera,
como sucadia en época de Purcell. Por otra parte, la clase media no se interesaba
por un entretenimiento musical pensado basicamente para la nobleza y
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presentado en una lengua extranjera. El giro dado por Haendel de la 6pera al
oratorio no deberia Interpretarse como la admision tdcita, por su parte, de que la
Opera era una forma artisticamente deficiente; representa, mas bien, un cambio
del entorno social que rodea el arte de Haendel: al alejarse de la nobleza y

acercarse a |a clase media, volvia a la clase donde naci6é™ (Bukofzer).

Asi, podemos ver la vida musical de Haendel en tres periodos: “el primero, de
aprendizaje aleman, que acaba en 1706; el segundo, perlodo de viajes por Italia,
que concluye en 1710; y el tercero, periodo de maestria inglés, que se extiende
desde 1711 a 1759. Este Gltimo periodo comprende dos fases distintas, aunque en
realidad imbricadas: el periodo operistico (1711 — Circa 1737), que termina con el
derrumbe fisico de Haendel, y el periodo de los oratorios, que aunque se inicia en
fecha tan temprana como la de 1720 no llega a establecerse plenamente antes de
1738" (Bukofzer).

Para hablar de la cantata italiana Mi palpita il cor, siendo ésta parte de la masica
vocal profana de Haendel, aparte de tomar en cuenta los elementos de
composicion que utilizé (sefialados anteriormente), considero importante ahondar
un poco en la situacién de la masica vocal profana de la época:

En Alemania, “la cantata sacra y la musica para teclado alemanas, factores
decisivos en el desarrollo artistico de Bach, ejercieron una funcién mucho menos
importante en la carmera creativa del joven Haendel.

El entorno adecuado para comprender la musica de Haendel nos lo dard un
estudio de la musica profana de Alemania, principalmente de la dpera, la cantata

de cAmara y la cancién con continuo.

La dpera italiana ejercié una influencia tan potente sobre la dpera en Alemania y

Austria, que los intentos de establecer una 6pera en lengua germana se vieron
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limitados a unos cuantos ejemplos aislados. La 6pera italiana llegé incluso a dejar

su huella en el teatro.

Los centros establecidos de la 6pera italiana en Alemania siguieron floreciendo en
el barroco tardio gracias a las obras de compositores italianos o de musicos

alemanes bien versados en el idioma italiano.

En Dresde se hallaban Strungk, Lotti y posteriormente Hasse; Viena era la capital

principal de la dpera.

Las operas de Haendel y de Hasse se interpretaban en la corte austriaca, al

mismo tiempo que muchas otras debidas a compositores italianos.

La opera italiana alcanzé su perfeccion en la corte vienesa. La opera seria
austriaca diferla de la italiana en su esplendor orquestal, y en su dignidad
contrapuntisticas, reconocidas en la época como especialidad veneciana.

A lo largo de todo el periodo barroco fue la 6pera la que sirvié generaimente

de modelo al oratorio.

[...] A pesar de las prometedoras avanzadilias de la 6pera alemana, ésta estaba
condenada al fracaso por no contar con el apoyo de las clases medias educadas.
Los oratorios y pasiones semiprofanos que florecieron en las ciudades, en
especial en Hamburgo fueron la dnica salida de una musica de caracter dramatico
3. iReISer. Haenagel. telieman v mMattnéson compusieron obras de este

género.

La cantata profana y la cancién con continuo del barroco tardio se vieron
totalmente arrinconadas por la épera.

La muasica profana en Alemania estaba estilisticamente mucho més unida a

las pautas modernas de la misica francesa y de la Italiana que la maslca
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sacra. Esta actitud progresista predomina también en las obras de Haendel”.
(Bukofzer).

La cantata de cAmara Italiana

La cantata es una “composicién vocal con acompafiamiento instrumental. Su
forma es, inicialimente, la misma que la Opera, pero sus dimensiones y
necesidades son distintas.

Los compositores italianos practicaron la cantata da camera con prodigalidad:
generalmente escritas para voz y bajo continuo, ocasionalmente con afadido de
algun instrumento obligado, constan de dos a cuatro arias da capo alternadas con

recitativos, la linea vocal suele ser virtuosa y los temas, pastorales y amorosos.

Las cantatas de Haendel se distinguen por su intensidad dramatica, casi teatral.
Con el tiempo, la principal diferencia entre una cantata y una opera, radico

Unicamente en su duracién y en el uso de escenografia™.”

“Durante la segunda mitad del siglo XVII y por un tiempo mads, la forma mas
popular de musica vocal profana en Italia siguid siendo la cantata para solista con
continuo, con o sin otros instrumentos. A su lado florecieron formas méas sencillas,
como el aria, la canzone y la canzonette, la cantata con dos o mas cantantes, el
dio de camara y la serenata.

La cantata para solista ocuparia el lugar de la forma predilecta. Dado que sus
componentes musicales, el recitativo y el aria, eran también los de la opera, fue

cultivada principalmente por loa compositores de 6pera.
En primera Instancia, era un tipo de composicién escrita para ser interpretada por

cantantes profesionales o aficionados que se cultivaban para la delectacion de
otros oyentes cultivados, personas como aquellas que fundaron la Academia
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dell’Arcadia romana en 1692 (en la que fueron admitidos Scarlatti y Parquini en

1706). Algunas piezas resultan “populares” por su naturaleza.

Haendel escribi¢ 72 cantatas para voz y continuo y 28 para diversas voces e
instrumentos, en Italia entre 1707 y 1709. Muchas, sin duda, para el Marqués de
Ruspoli y el Cardenal Ottoboni, que ofrecian conciertos semanales en sus

respectivos palacios.

Hay partes de continuo que establecen un duo verdadero con la voz. A veces la
escritura para voces es casi instrumental. “Resulta evidente” que el compositor

tenia en mente cantantes especificos.

Hay cantatas con una gran gama de emociones, poder recitativo y coloratura

pictorica y expresiva”.®

“Mi_palpita il cor” de G, F. Haendel

La cantata Mi palpita il cor, HWV 132a, para contraito, continuo y obbligato de
flauta, fue compuesta durante la estancia de Haendel en Londres entre 1710 y
1712. Estd compuesta por 3 recitativos y 4 arias.

Texto: El protagonista se queja con Clor® y Nume® por un amor no correspondido,
ofreciendo reverencias a estos dioses si los deseos de su corazon se cumplen

algun dia.

? Cloris/Pomona

Era la diosa de las flores y de la pimavera, casada con Céfiro, quien la raptd al enamorarse de
alla pero después le otorgd la etema juventud como recompensa y le encargd el cuidado de las
flores y jardines. Es representada como una doncella con una corona de flores y un vestido
también adornado de esta forma. Se celebraban muchas fiestas en su

honor an las que diferantes grupos de mujeres bailaban al son de las trompetas. Cloris ayud6 a
Hera, segin una leyenda, a dar a luz a Ares.

¥ Nume: Cupido/Eros  NIfio con alas. Hijo de Venus (Afrodita), dlos del amor y protector
de los enamorados.
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Mi palpita il cor, Me palpita el corazon,

né intando perché. y no entiendo porqué

Agitata & I'alma mia, Mi alma esti agitada

né 50 COS'd. y no 5é porqué

Tormento e gelosia, Tormento y celos,

sdegno, affanno e dolore, dendén, desesperacion y dolor,

da me che pretendete? LQué quieren de mi?

Se mo volete amante, amante io sono; 31 me quieren amante, seré amante,
ma, oh Dio! non m'uccidete, pero, {Oh Dios!, no me maten!

ch'il cor, fra tante pene, Quo el corazén entre tantas penas

piu soffrire non pud no puede sufrir mas

le sue catene. sus cadenas.

Ho tanti affanni in petto, Tengo tantas penas en ol pecho

che, qual sia il piti tiranno, que no 86 decir cuidl de eilas es Ia mas
lo dir nol so. tirana

So ben che dd ricetto 5S4 blen que doy receta

a un aspro e crudo affanno, # un dspero y crudo dolor y que estoy
e che morendo io vo. muriendo.

Ho tanti affanni in petto, Tengo tantas penas on el pecho

che, qual sia il piu tiranno, que no sé decir cudl de ellas es la mis
io dir nol 80. tirana.

Clori, di te me lagno; Clori, de ti me quejo

e di te, o Nume, figlio di Clterea’ y de ti, johl Nume, hijo de Clterea

" Afrodita/Venus. Representa al deseo saxual como una de las fuerzas creadoras del universo, a la
que todos los seres vivos, animales, hombres o dioses estdn sometidos.

Su nombre y sus epitetos hacen referencia a su nacimiento. Afrodita es un derivacién de aphros, la
espuma. También se la llama Citerea, la de Citera; Cipris, la chipriota o Anadiomene, la que vino
del mar. ..
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Ch'il cor feristi per una

che non sa che cosa & amore:

ma se, d'egual saetta,
a lei feristi il core,

pit lagnarmi non voglio;

@ riverante, innanti, al simulacro tuo,

prostrato, a terra,

umil, devoto,adorerd quel dio,
che fa contento e pago il mio desio.

S'un di m'adora la mia crudele,
contento allora il cor sard.

Che sia dolore, che sia tormento,
quasto mio seno pil non sapra.

S$'un di m'adora la mia crudele,
contento allora il cor sara,

que heriste mi corazén por una que no
sabe qué cosa es amor...

Pearo sl con la misma saeta hirieras su
corazén,

no lloraré més;

Y haré reverencias en tu honor,
postrado en la tlerra...

Humlide y devoto adoraré a aquél Dios

que haga realidad mi deseo.

Si un dia me adora mi amada cruel,
entonces mi corazén estard contento,

y mi pacho no sabra mas de dolor ni de

tormento

Si un dia me adora mi amada cruel,

entonces mi corazén estard contento.

Traducclon: Guadalupe Perazs

... Diosa del amor, la belleza y el deseo sexual. También es una diosa temible, que inspima
pasiones monstruosas a 10s que descuidan su culto o despiertan su antipatia.
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Joh tid da

Durante siete generaciones, los Bach (desde Vait Bach [hacia 1550-1619]), se
ganaron la vida como musicos (mas de 70 descendientes entre principios del
S XVl y mediados del S XIX).

El 8 de abril de 1688, Johann Ambrosius Bach, musico de la pequeria corte yde la
corporacion musical, contrajo matrimonio con Elisabeth Lammerhit trayendo al

mundo 8 hijos.

Estando en Einsenach®, Elisabeth y Ambrosius, en 1685, engendraron a su Gltimo
hijo: Johann Sebastian Bach.

Ambrosius (violinista, violista, director de coros y orquesta, entre otras habilidades
musicales), paso por varias tragedias a partir de 1688 en que, por un lado, mueren
dos de sus hijos (una de 6 afos y otro de 18) y, por otro lado, pierde a su hermano

gemelo y a su esposa.

En 1694 vuelve a contraer matrimonio y un afio después fallece a los 50 afios de
edad. Los hijos se refugian en casa del hermano mayor, Johann Christoph, quien
s catorce aflos mayor que Johann Sebastian y organista en la pequena poblacién
de Ohrdruf. El sera el verdadero maestro de Johann Sebastian. Le ensefia a tocar
el clavecin y el 6rgano y le da lecciones de composicion.

J.S. Bach tuvo una formacion escolar latina bastante severa en la que parecid
sobresalir por encima de los compaferos de clase. Participé en el coro de la

ascuela en el que pronto destacod por su hermosa voz de soprano infantil y, sobre

* Einsenach era una pequefia ciudad de la zona nortefa de Turingia, entonces cdapital de un
principando dependiente de la rama Emestina de un principado de Sajonia. En 1714, se incorpora
a Weimar.
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todo, por una naciente pasion musical. Huérfano desde antes de los 10 afios,

ingresé al liceo de Ohrdruf donde aprendi6 latin, griego, teologia, un poco de
retorica y aritmética.

La musica en casa de los hermanos Bach era el medio de subsistencia perentorio
ya que no abundaban log recursos econdmicos; por esa razon, J. Sebastian

comenz6 a cantar profesionalmente en un coro.

En los primeros meses de 1700 le lleg6 la noticia de que en Luneburg necesitaban
coristas a cambio de una pequefa remuneracion que incluia la pension completa y
ol alojamiento. En compafiia de un amigo, apellidado Erdmann, se trasiadd a la
ciudad nortefia a pie. Sus cualidades musicales hicieron que fueran ambos
admitidos en el coro de la Michaeliskirche, lo cual les dio derecho a las ventajas

mencionadas y también a completar su formacion humanistica y religiosa.

J. Sebastian aprendi6 francés, teologia, latin, griego y retdrica, y tuvo entera
libertad para estudiar masica y utilizar ia biblioteca musical de la iglesia.

A los 17 afios empez6 a trabajar como violinista al servicio del principe Juan

Ernesto, hermano del duque reinante de Weimar (Capital de Turingia).

No hacia mucho que la revocacion del Edicto de Nantes, lievada a cabo en 1685
por Luis XIV de Francia, habfa hecho huir a tierras protestantes a una gran
cantidad de hugonotes, muchos de los cuales eran artistas profesionales de alto
rango. Como consecuencia de esta pacifica invasién cultural francesa, la musica,
la lengua y en general la cultura francesa despertaron en las pequefias cortes
alemanas un interés considerable, sobre todo si tenemos en cuenta que ya hacia
tiempo que el esplendor de la monarquia francesa habla llevado destellos por toda
Europa y los numerosos pequefios soberanos de los multiples estados alemanes
se afanaban por imitar, desde su relativa modestia, los fastos de la corte de

Versalles. A esto se debe que J.S. Bach se familiarizara con la musica de estilo
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francés: las danzas, encadenadas en forma de suites, con sus ritmos peculiares y

el estilo de las sonatas, transformadas por el gusto francés, influenciaron al joven

compositor, coexistiendo con su formacién basica alemana.

En esta época se sabe que Bach sostuvo comespondencia con Francois Couperin
“El Grande”, cuya musica clavecinistica debié de influir considerablemente en el
joven aleman. Por desgracia, esta correspondencia se ha perdido, segln parece

de modo irremisible.

También es en esta etapa de LUneburg cuando Bach entra definitivamente en
contacto con la musica de 6rgano por las ensefianzas recibidas de Johan Baltasar
Held, organista y constructor de instrumentos que pasé por Lineburg para reparar
el organo de la Michasliskirche mientras Bach se hallaba alll. Este Gltimo se
interesd no sdlo por la técnica que requiere el instrumento, y que en tal época
probablemente ya empezaba a dominar, sino por la estructura interna y los

mecanismos del mismo.

En Amstadt (1703) obtuvo una plaza con el titulo de “Artista” al servicio de la corte
principesca de Weimar con un sueldo considerablemente elevado. Después viajo
a Libeck donde quedo6 fascinado por los grandiosos conclertos de “Adviento” que
Buxtehude organizaba como accién de gracias de todo el afio, pero lo que sobre
todo llamé la atencion de Bach fue la maestria de Buxtehude como organista, de
quien indudablemente el joven compositor aprendi6 mucho en aquella estancia,

mas prolongada de o previsto.

A su regreso a Amstadt en 1706, algunas de las innovaciones aprendidas en
Lubeck desagradaron a la congregaciéon de la Neue Kirche: el organista hacia
ahora variaciones y cambios en la musica que interpretaba que desorientaban a
los feligreses de la pequena ciudad, conservadores en misica como lo eran en
tantas otras cosas. “[Bach] ha adquirido en Libeck un estilo musical extravagante
y unas maneras de tocar que alteran la rutina de los oficios. ‘Le reprochamos
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haber [...] hecho sorprendentes variaciones en el coral, de haber mezclado en éi

en Arnstadt, muchas notas extrafias, hasta el punto de perturbar a la
comunidad™.° Después de esto, Bach comprendié que habia llegado el momento

de buscar una posicion distinta en otra ciudad.

En diciembre de 1708 habla fallecido el organista titular de la Iglesia de San Blas
en Muhlhausen; asi Bach viajé hacia alla y le fue confirmada dicha plaza.

En 1707 se caso con Maria Barbara Bach (prima segunda, con quien tuvo 7 hijos,
de los cuales sobrevivieron 4 y 3 de ellos fueron musicos) y se mudo a
Mihlhausen.

Un afio después de su llegada, ofrecia ya sus servicios a la corte de Weimar,
donde ganaba de pronto casi el doble de sueldo que anteriormente. Para entonces
tenia ya compuestas varias obras (sonatas, preludios, fugas, motetes, cantatas,

partitas, etc.).

El duque reinanta era Wilhelm Emst y estaba anclado en la mas estricta ortodoxia
luterana: a las 8 de la noche debla reinar ya un silencio total en el palacio y
apagarse todas las luces. Las practicas religiosas eran obligatorias para todos los
subalternos y para la servidumbre y podia ocurrir con cierta frecuencia que el
propio duque interrogara a alguno de sus servidores sobre el contenido de las
lecturas u oraciones que el sacerdote habia pronunciado durante el dltimo servicio
religioso.

El duque tenia Unicamente dos aficiones culturales sobresalientes: la numismatica

y la musica.

La posicion oficial de J. S. Bach, era la de organista y maestro de conciertos, con

obligacién de componer una cantata mensual.
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La familia Bach empezé a crecer. En 1708 habia nacido su primera hija, Catharina
Dorotea; en 1710 naci6 el primer hijo, Wilhelm Friedemann Bach, compositor de
renombre afios mas tarde, como lo fue también el siguiente hio Carl Philipp
Emmanuel, nacido en 1714, quien tuvo por padrino a un amigo de su padre, el
célebre compositor Georg Philipp Telemann (1681 — 1767).

"En 1716, muere el director de la misica ducal Drese, pero injustamente, la

sucesion no se atribuye a Bach.

Sintiéndose frustrado, no tardé en buscar la manera de marcharse de Weimar’
(Alain),

Asi, acept6 un nuevo puesto como director de la orquesta del principe Leopold von
Anhalt - Céthen (soberano cuya corte radicaba en la Cd. de Céthen).

Se present6 ante el viejo duque (Emest) y formulé su peticion de licencia para
dejar su servicio. La negativa fue tajante (segin parece Bach se dejo llevar por su
temperamento un tanto violento) y el duque lo hizo encerrar en prision el 8 de
noviembre de 1717. Cuatro semanas permaneci6é encerrado, periodo durante el
cual compuso su Orgelblchlein, o libro de pequenas piezas para 6rgano.

“El 6 de noviembre, el Konzertmeister y organista Bach, hasta entonces en
funciones, ha sido encarcelado en la casa de justicia, a causa de su
encamizamiento en querer obtener por fuerza su despido” (Alain).

Durante los nueve afos que estuvo en Weimar, Bach llego gradualmente a la
madurez como compositor y dej6é obras de considerable importancia. Se puede

considerar ésta, como su primera gran época creadora.

El 2 de diciembre de 1717 fue liberado y pudo integrarse definitivamente a su
nuevo destino, el cual seguramente fue el mas feliz de su existencia.
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“[...] Leopold von Anhalt-Cothen es un principe calvinista, religion que no admite

muUsica concertante en el templo. [Por lo tanto], Bach no tendra, pues, otra masica
que componer que la profana; cantatas de aniversarios o de Afio Nuevo, y obras
instrumentales de todo género “ (Alain).

Entre el principe y Bach, su Kappellmeister, “se establecen unos lazos afectuosos
que se estrechan hasta el punto de que Leopold sera padrino del séptimo hijo de
J. Sebastian, bautizado con el nombre de Leopold Augustus, el 17 de noviembre

de 1718. El nifio no vivira un afo.

[...] La mayor parte de las cantatas compuestas para Cothen fueron transformadas
mas tarde en cantatas de iglesia [...]. Esta transformacion se hace siempre de lo

profano a lo religioso y hunca a la inversa” (Alain).

Durante un viaje a Carlsbad que realizd en 1720 “no sélo no tuvo tiempo de
enterarse de que su mujer habia caldo enferma durante su ausencia, sino que el
desenlace fue tan rapido que cuando llega a Céthen es para ir a llorar sobre la
tumba, ya cerrada, de Maria Barbara " (Alain).

Entre las maravillosas producciones de este periodo se hallan los célebres
Conciertos de Brandenburgo, asi como el Clave bien temperado (1). Esta fue una

etapa especialmente luminosa de su produccion,

Para entonces “Bach habia probado que el efecto psicolégico de una
tonalidad (si menor = fdnebre, la mayor = voluptuoso, etc.) no se borraba
completamente por el temple igual, y que, en cambio, éste permitia desarrollar
hasta el limite el mecanisamo de las modulaciones, sin martirizar el oldo con

algunos intervalos intolerables por su dureza.

La responsabilidad aceptada por Bach respecto a la evolucion de la musica resultd
justificada plenamente por la historia. De no haberla tomado sobre sus hombros el
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musico de Cothen, habrian tenido que hacerlo mas tarde para poder escribir su
musica Liszt, Wagner o Debbusy. No desconocemos, sin embargo, el colorido
especial de que se beneficia la musica para teclado del siglo XVII cuando hay
posibilidad de ejecutarlas en instrumento de temple ‘desigual’. [...] Se tiene Ia
impresion de que durante [esos afios] Bach sélo tenia una obligacién: escribir
musica y tocarla para un principe que es al mismo tiempo un amigo, un conocedor

y hasta, como diriamos hoy, un camarada de atril.

En Céthen, en 1718 habla nacido el Gltimo de los siete hijos del matrimonio (dos
de los cuales, nacidos en 1713, no hablan prosperado). Tampoco este Gltimo hijo
vivio, pues fallecidé en 1719 a los diez meses. Una mortandad de tres hijos sobre
un total de siete en estos primeros afios del siglo XVIII no era nada excepcional y

se hallaba, incluso, por debajo de la media europea de la época.

Bach se orient6 al afio siguiente hacia un segundo matrimonio. La elegida fue
Anna Magdalena Wuicken, hija de un trompetista de la corte y cantante de la
misma. La nueva esposa aportaba al matrimonio un sueldo nada desdefnable y
posela conocimientos musicales que su esposo carifiosamente estimuld y

desarroll6.

Ana Magdalena sera para él la mas leal de las esposas, la mas fiel de las
colaboradoras, y afadird no menos de trece hijos a los ya nacidos en casa de su

marido” (Alain). Bach tenia ya 36 afos y ella apenas 20.

Bach y su esposa tuvieron que sostener una casa numerosa. De los trece hijos

que tuvieron, siete no traspasaron la tragica frontera de los cinco afos.
La situacién econémica de la familia no tardé en empeorar: en 1723 Bach perdi6

su puesto en Céthen ya que se instald ahi la princesa Anhalt-Bernburg, que no

tenia la menor aficién por la musica; lo cual supuso también la pérdida del puesto
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de Ana Magdalena. Desde entonces la pareja tuvo que vivir con una economia

muy limitada y una constante preocupacion por su numerosa prole.

En 1721 acababa de morir, en Leipzig, el cantor de la iglesia de Santo Tomas, y
en 1723, Bach tomé posesion de este puesto como el dltimo cargo de su vida, en

el cual permanaecid hasta el afio de su fallecimiento.

“El cantor de Santo Tomdas debia asegurar las ‘horas de canto’' (ensayos de los
coros en las cuatro clases) las del internado, los cursos de latin y el catecismo de
Lutero. Ademas la vigilancia del internado. Alojado en la escuela con su familia,

el cantor, como los otros maestros, vivia en medio de los escolares.

[Ademas, ahora tenia la obligacién de componer una cantata a la semana en vez

de una al mes.]

[...] Si la cantata se ejecutaba un domingo en Santo Tomas (Thomaskirche), debia
repetirse al domingo siguiente en San Nicolas (Nikolaikirsche) subrayando asi la
importancia igual de ambas parroquias. En las grandes festividades, la cantata
que era interpretada por la mafana en el gran servicio de una Iglesia, debia

repetirse en la otra por la tarde.

[...] Apenas terminaba de componer Bach un coro o una aria, su mujer, sus hijos y

sus discipulos comenzaban a copiar el material para los coros y la orquesta.

Bach llegé a Leipzig en febrero de 1723, habitando con su familia en el ala
izquierda del viejo edificio. A pesar de la regular disminucién del nomero de
alumnos en el transcurso de los Gltimos afios, la escuela era demasiado pequena.
No siempre habia una cama por intemo [...]. La higiene y la disciplina eran
deplorables. Ya Kuhnau se quejaba de que los nifios y los adolescentes, a
menudo debilitados por las enfermedadas, llegasen a perder la voz por el exceso

de los servicios cantados.
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El 26 de febrero de 1724, [tuvo] otro hijo [...]. Pero no se sabe por qué fatalidad,

el cerabro de este nifio dotado prodigiosamente para la musica, nunca fue normal.

La produccion de cantatas [prosiguid] durante varios afios a ese ritmo alucinante
del que hemos dado un ejemplo. En 1724 naci6 una de sus mayores obras
religiosas, La Pasién segun San Juan, estrenada el viernes santo 7 de abril, en
el oficio de visperas de San Nicolas™. (Alain)

J. 8. Bach Escribié unas 300 cantatas y, a su muerte, se las repartieron Carl
Philipp Emanuel y su hermano mayor Wilhelm Friedmann (los dos hijos mayores).
Este ultimo llevd una vida muy desordenada y malbaraté todo lo que de su padre
habia heredado, y ésta es sin duda la causa de que falte un centenar largo de las
cantatas de esas cinco series compuestas por Bach; en general, las que faltan

pertenecen a las dos Gltimas series, compuestas a partir de 1726.

Entre algunos de los sucesos de esa época, en 1727 muere “una princesa muy
querida por el pueblo sajon, Christiane von Hohenzollern (1671-1727), que se
habla separado de Augusto de Sajonia cuando éste abjurd del protestantismo,
incompatible con el trono de la catblica Polonia. A los cuatro afios de matrimonio
se retird del mundo y durante treinte afios caus6 la admiracion de los sajones
luteranos. Su muerte, el 7 de aseptiembre, impuso en todo el pais, e incluso en la
corte de la que habla desertado, un duelo oficial muy rigido de cuatro meses,
durante el cual no se oy en las iglesias masica concertante ni de 6rgano, con
axcepcion del grandioso servicio finebre celebrado en la iglesia de San Pablo.

[...] En 1729, retenido en Leipzig por una enfermedad, Bach envi6 a Halle a su hijo
mayor Friedemann con un mensaje de invitacion a Haendel. Pero éste, recién
llegado de Italia, no juzgaba posible ir a Leipzig para conocer a su prestigioso
compatriota” (Alain).



Bach, que siempre tuvo una cierta nostalgia por no haber podido asistir a la

universidad en sus afnos mozos, quiso establacer la maxima cooperacion posible
entre los universitarios interesados por la musica y, ademas, envié a sus hijos
mayores a dicho centro, en el que finalmente logré también una intervencion

parcial.

La figura de Bach parece haber atraldo a los estudiantes que tenian interés por la
musica. Algunos colaboraron con Bach como instrumentistas, copistas u
organizadores en algunos de los actos solemnes de la vida musical de la ciudad,
como en el estreno de la Pasién segun San Mateo, que se llevd a cabo el Viernes

Santo de 1729, en a iglesia de la que era titular, Santo Tomas.

En algunas cartas podemos darnos cuenta de que Bach constantemente se
quejaba de los intérpretes de sus obras con los que se vio obligado a trabajar en la
Tomasschule. “jAl escuchar las grandes voces cultivadas de la Gpera, con qué
amargura las compararia mentalmente Bach con las de sus pequefios coristas de

Santo Tomas!”

[...]1 En el transcurso de 1732, la ciudad de Leipzig debera acoger, en varias
ocasiones, a las oleadas de refugiados protestantes, desterrados de Austria por
decision del principe-arzobispo de Salzburgo, y que cruzaban Sajonia antes de ir a
instalarse en las provincias orientales en donde Federico de Prusia les habla
concedido asilo. Los primeros mil seiscientos liegaron en abril. Otros mil pasaran
por Leipzig a principios de septiembre. Podemos imaginar los problemas que
suscita la necesidad de alojar y dar de comer a esa multitud de infelices”. (Alain).

Por su parte, Augusto Il de Sajonia (desposeido durante algin tiempo de su trono
por Carlos Xl de Suecia, el cual recuperd después de la derrota del monarca
suéco en Poltava en 1709) era, a su vez, rey de Polonia y para ocupar este trono,
en su tiempo, se habla convertido al catolicismo. El reinado del rey polaco- sajon
habia sido tumultuoso y sumamente accidentado, pero a la larga el monarca se
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habla impuesto y habia gobernado de un modo practicamente absoluto. Entre las

medidas de gobierno, habia querido imponer la monarquia hereditaria para que el
trono pasara a su hijo, el futuro Augusto lll. Hasta entonces, la monarquia en
Polonia habia sido electiva, y muchos nobles se alzaron en armas contra el nuevo
rey, produciéndose una conflagracion internacional (Guerra de Sucesion de
Polonia, 1733-38). Esto no impidid que, poco después, tuviera lugar en Varsovia la
entronizacion del nuevo rey, y Bach se apresurd a componer algunas cantatas en
honor suyo y, por el hecho de ser éste catélico, le dedicd la Gran Misa en Si,
solicitando asl, el titulo de compositor de la corte. “Bach recibié el nombramiento
de compositor de la corte real de Polonia y del elector de Sajonia en 1735-1736",
(Alain).

Bach fue muy criticado por la complicacion y dificutad de sus obras, y fue
reconocido espacificamente por sus extraordinarios méritos como intérprete; sin
embargo, “la dificultad y la complejidad jamas fueron incompatibles con la belleza”
(Alain).

En 1737 renunci¢ a la direccion del Collegium Musicum. Por ofra parte, “acogié
en su hogar a su primo Johann E. Bach, que fue a Leipzig a los treinta y tres afnos
para terminar los estudios de teologia interrumpidos tiempo atrds en Jena por faita
de dinero. Este le servira de secretario y sera preceptor de sus hijos.

[..] En 1747 viajé a Berlin [donde] conocié a su primer nieto [asl como a]
Federico 1l, déspota ilustrado, gran guerrero y tafiedor de flauta, que se escribe
con Voltaire en francés y compone sonatas y conciertos de flauta bajo la mirada

de su profesor, el virtuoso y tedrico Johann Joachim Quantz (1697-1773).

[Durante su estancia en el] palacio, al probar uno tras otro los clavecines y los

pianofortes construidos por Silbermann, Bach improvis6 una Fuga.



El monarca le dijo que escogiera como regalo uno de los instrumentos que
acababa de hacer sonar, y Bach eligié un pianoforte™ (Alain).

Los quince ultimos afios de su vida, Bach sufrié considerables altibajos. Tuvo que
sufrir disgustos constantes por la reiterada visita de la muerte, que se llevaria
también a uno de sus hijos musicos mas prometedores Johann Gottfried. Este se
destacaba ya como organista cuando repentinamente, una fiebre se lo llevo a los
24 afos.

En 1740 su hijo Carl Philipp logré que su padre visitara la corte berlinesa y
realizara una exhibicion de sus facultades ante Federico Il de Prusia. Sin embargo,
el viaje no resultd nada afortunado, ya que estalld la Guerra de Sucesion de
Austria y ofras ocupaciones mas perentorias ocuparon la atencién del Monarca.
Bach tuvo que volver a Leipzig y no logrd ser recibido por el monarca hasta varios

aflos mas tarde.

A partir de 1747 se le presentaron molestias crecientes de ceguera, y en 1749 se
hallaba ya casi ciego. Un cierto médico- charlatan lo opero6 sin éxito. Bach quedd

completamente ciego.

“Aprovechando el paso por Leipzig de un cirujano inglés, J.Taylor, Bach se dejé
operar por él dos veces. Es el mismo que mas tarde sera incapaz de operar
convenientemente a Haendel de |a catarata, y dejard ciegos sucesivamente a
Bach y a Haendel” (Alain). El desanimo y la medicacién a que fue sometido
quebrantaron su salud y se debilitd mucho. Fallecié el 28 de julio de 1750."

Las obras de Bach seleccionadas en el programa son fragmentos de 3 de las
aproximadamente 300 cantatas que compuso en el periodo en que vivié en
Leipzig como cantor de la Thomasschule (Escuela de Santo Tomas), aparte de un
aria de la Pasidn Segun San Juan, mismas que fueron creadas entre los afos
1724 y 1725.
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John Butt en su libro Vida de Bach establece un analisis de la situacion politica y
social que afectd directamente a Bach y a su obra en esa época. Es en gran
medida en este libro en el que me basaré para establecer la siguiente parte de

este trabajo:

Bach, al tener en ese momento un cargo publico’, tenia que adoptar

necesariamente una posicidn dentro de la situaciéon politica del momento.

En Alemania, el conflicto interno fundamental radicaba en la disyuntiva entre el
Sistema de estados y el absolutismo. Los estados comprendian en lo esencial
dos cuerpos: la nobleza y las ciudades (con las fundaciones espirituales y las
universidades desempeflando un papel menor); y eran garantes del luteranismo
como religion del Estado. Por su parte, en 1701, Leipzig era la ciudad con mayor
potencial econdmico del Estado,

Ahl mismo, en 1729, hubo dos partidos principales con metas culturales y
musicales divergentes, mismas que estaban determinadas por sus diferentes
objetivos politicos: El partido ciudadano de los estados y el partido cortesano
absolutista.

Como ya ha sido mencionado, en 1721 muere el cantor de la Iglesia de Santo
Tomas, quedando dicho cargo vacante (nada facil de ocupar).

Asl, el primer partido, “queria cubrir la vacante con arreglo al cargo tradicional de
cantor. El titular habria de tener desde luago unos conocimientos musicales tan
buenos como fuera posible, pero también habia de poder ensefiar temas
escolares igualmente bien. El partido cortesano absolutista, por otra parte,
pensaba en una direccion musical mas moderna. El nombrado habla de ser un

* Recordemaos que trabajo durante veintisiete afos (1723-1750) como cantor de la Thomasschule
(Escuela de Santo Tomds) y director musical de la ciudad, en el Electorado de Sajonia y en la
ciudad de Lelpzig.
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musico altamente calificado en términos de capacidades compositivas, practicas y

organizativas, pero habla que liberarlo de las obligaciones de la enseflanza para
que pudiera concentrarse solamente en la musica: un Kapelimeister. Cada uno de

estos partidos presentd una lista de candidatos para el puesto” (Butt).

Entre los candidatos de los absolutistas (dentro del grupo de organistas) se
encontraban Telemann y Bach®. El primero, declin6 al cargo ya que obtuvo una
oferta de aumento de salario en Hamburgo, donde tenia el cargo de director
musical de la ciudad libre Hansedtica de Hamburgo. Por su parte, Bach, que
nunca habla estado al servicio del Electorado (y en aguella época estaba fuera del
territorio de Sajonia al servicio de la corte de Anmhjalt-Kothen), gracias a sus
habilidades en las pruebas, pasé del pendltimo puesto de la lista a uno superior, y

finalmente fue elegido por unanimidad.

* El absolutismo consistia an el hecho de que el poder se concentrara solamente en &l Rey

excluyendo asi a los sefiores feudales y de la corte.

El partido de los Estados, era una contraparte del absolutismo (antiabsolutistas). La
caracteristica principal de este tipo de partidos era la oposicion a excluir del poder a las
personas con nombramiantos de la corte (ya que ellos mismos aeran miembros y no querian
perder su paderio), y por lo mismo trataban de permanecer en el tradicionalismo (también en la
musica, como ya ha sido mencionado).

En ese momento, el movimiento absolutista era una nueva corriente, y el Unico medio por el
cual la burguesia y la clase media podlan acceder a puestos importantes.

Bach comespondia a esa clase, ya que no tenia ningtin nombramiento noble o de la corte.

Entonces, se encontraba en Leipzig que estaba bajo el reinado de “Augusto el Fuerte” que fue
llovando a cabo una serie de estrategias para tratar de lograr una politica intema de
absolutismo.

Esta politica le convenia a Bach por 0 mencionado anteriormente y también porque, como
corrienta innovadora establecia varias reglas opuestas al partido de los estados (ambos partidos
estableclan sus reglas, cada uno, en funcién a sus intereses politicos) que favorecian
enormemente su desenvolvimiento como compositor.

Sin embargo, a pesar de haber contado con el apoyo de los absolutistas slempre estuvo envuelto
en la lucha de contradicciones de estas dos tendencias, lo cual lo llevé a tener grandes
dificuitades para llevar a cabo su trabajo e incluso para realizar la interpretacion de sus obras,
dadas las condicionas de tan bajos recursos que tenia la Tomasachule.

Sin embargo, nunca dejd de producir obras cada vez m4as evolucionadas en su proceso creativo,
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“Para contar con el consentimiento del partido ciudadanos de los Estados, el cargo

siguié siendo en buena medida el tradicional y convencional de cantor, ocupado

solo esta vez por un Kapellmeister.

Bach fue elegido como candidato del partido cortesano absolutista, [asi que] tenia
la obligacién informal de ejecutar la politica cultural absolutista en Leipzig dentro
del &mbito de la musica.

Su meta era lograr una musica de iglesia bien provista. Para esto, busca
establecer un aparato permanente de interpretacién compuesto de musicos
profesionales que serfan apropiadamente compensados” (Butt).

A pesar de las incertidumbres que inevitablemente acompafaban al servicio
cortesano, se esforzd por escapar de las ciudades influidas por el sistema de los
ostados a las cortes absolutistas.

“Bach tenia que realizar su funcidn absolutista en Leipzig dentro del contexto
tradicional de los estados. La Thomasscule y los Stadtmustkanten en especial
eran instituciones enteramente dominadas por los estados. Su salario se pagaba
también con arreglo a una anticuada costumbre favorecida por los estados,
consistente en pagar en especie y en un considerable nimero de pequenas
sumas abonadas sobre una base irregular. Este método contrastaba con la
manera de |a corte absolutista, que se limitaba a abonar un estipendio en efectivo
y cuyos pagos estaban programados a intervalos fijos (aunque no siempre
estaban realmente disponibles).

El partido ciudadano de los estados tuvo que reconocer que Bach era un gran

musico y que habia llevado a cabo perfectamente las tareas compositivas,

practicas y organizativas de un director musical” (Butt).
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Al ser un musico profesional competente en un cargo directivo, siguid siendo

Kapellmeister y nunca se convirtié en maestro de escuela.

El cargo de Leipzig dio a Bach la oportunidad de resolver satisfactoriamente un
problema de su vida profesional. Su talento especial y famoso radicaba en su

dominio de los instrumentos de tecla.

Viajé mucho como virtuoso y autoridad en érganos; compuso y publicé masica
para teclado; dio clases particulares sobre todo como profesor de teclado,
ejerciendo sus actividades eficientemente. Poco después, Bach actuaba
oficialmente como director musical de la ciudad. Asi, disfrutaba del rango social de

un cargo de director y de libertad para desarrollar sus propios talentos.

Llevaba a cabo aproximadamente cincuenta conciertos programados regularmente

cada afo.

“Si suponemos que en cada programa de conciertos se inclulan cinco o seis
obras, Bach ejecutd entre doscientas cincuenta y trescientas obras al afio.
Componer sus propias obras y procurarse las de otros requeria tremendas

habilidades organizativas y artisticas y era un logro impresionante” (Butt).

En 1729, Bach fungid como director del Collegium musicum (fundado por
Telemann entre 1701y 1704).

“En opinidn del partido ciudadano, la reorganizacién ya resulté ser bastante
irritante, pues habla concedido la direccidn de Bach en los asuntos relativos a los
conciertos de la ciudad y, al hacerlo asi, le dio la oportunidad de desarrollar la

musica de iglesia con todo esplendor” (Butt).

Este partido le habia proporcionado a Bach una basge organizativa permanents
para su eficacia como Kapelimeister, lo cual veia como perjudicial para el delicado
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equilibrio del poder. Por eso, colocéd a un agente de la oposicién en el Collegium

Musicum.

“Desde el punto de vista de su cargo de Leipzig se puede entender el camino
profesional de Bach: Era hijo de un importante musico de la ciudad de Eisenach.
Su propia vida profesional empezé en Arnstadt, que como Eisenach, era también
sede de una corte. Tras una breve estancia en la ciudad imperial libre de
Muahlhausen, Bach luché por lograr sus objetivos primero en la corte de Weimar y
despueés en la corte de K6then. En Weimar era el organista, pero fue incapaz de
obtener un puesto de director, en Kéthen tuvo un puesto de director, pero no tuvo
oportunidad de ser el organista. Por el contrario, Leipzig le ofrecié el mejor
compromiso profesional que Bach podia posiblemente lograr en aquellas
condiciones concretas de tiempo y lugar. Fue elegido para el cargo como
candidato del partido cortesano absolutista y estaba seguro del apoyo de este.
Sin embargo, como consecuencia, Bach hubo siempre de esperar oposicién por
parte del partido ciudadano de los estados y con bastante frecuencia tuvo que
luchar con él. La discordla que caracterizé la situacién profesional de Bach
fue la discordia histérica del Electorado de Sajonia en aquella época (Butt)".

Asl, la misica de Bach estuvo siempre supeditada a las condiciones politicas a las

cuales astuvo sometido.

Ahora; todas las obras del programa son de caracter religioso. Pertenecen a la

doctrina luterana.
No sabemos hasta qué punto Bach era un devoto incondicional de dicha doctrina
o, como en otras ocasiones, se adaptaba a las circunstancias y exigencias del

trabajo en turno al escribir su gran produccién de musica religiosa.

De alguna manera, al ser un “tipico luterano”, no debe parecernos extrafio que

haya ejercido su religion asi como la difusion de la misma.
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Sin embargo, existen algunos ejemplos de composiciones de gran calidad, como

la Misa en B menor, en que se destacan las caracteristicas comunes de las
diferentes confesiones dentro de una politica que buscaba transformar la unién
personal de los soberanos de la Sajonia luterana y la Polonia catdlica en una
union real, en una unidén permanente entre ambos. En este caso, Bach se adapta
a las exigencias de trabajo mas que a una doctrina dogmatica de su propia
religion.

Lo cierto es que era un gran conocedor de la Biblia, asi como de los escritos de
Martin Lutero, y compuso una gran cantidad de masica para las liturgias luteranas

de su tiempo.

“Compuso cinco ciclos anuales de piezas para iglesia, para todos los domingos y
fiestas del afo eclesiastico” (Bukofzer).

“La funcién de la cantata era la de una homilia® musical, que, si tenia dos

partes, enmarcaba eficazmente el sermén * .

[...] Estas composiciones no estaban destinadas primariamente a la delectacion
de un publico de concierto, sino antes bien para la edificacion de una
congregacion de iglesia [...]. Las cantatas de Bach, de hecho, estaban concebidas
y no deben ser consideradas en modo alguno como obras de concierto sino como
sermones musicales; y estaban incorporadas como tales a los oficios

dominicales regulares en la iglesia®™ (Robert Marshall).

* Platica religiosa, generaimente sobre un punto del Evangetio

’ La cantata estaba estrechaments relacionada con los Proplos principales del dia, el Evangslio sn el Hauptgottescienst v la
Epistota en las Visparas. Cada una de silas explors de alguna manera ¢l contenido general y los temas concretos de las

respectivas lecturas.

# La miisica de estas cantatss esth escrita “sobre textos inapirados en (a Biblia o en la devocidn personat del Hbretista. Con
fracuancia, Bach tuvo una gran parte en |a redaccion da exos textos, mas por ko general utliizd libretos compuestos por
poetas religioaos profesionalss, como el pastor Neumaeister, Salomdn Franck, C.F. Henricl, (lemado Plcander), o la escritora
Mariana von Zisgher.” (Alain)
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“Comparada con otras regiones de Alemania en las que las formas liturgicas

tradicionales luteranas, basadas en las dos liturgias de Lutero, estaban
comenzando ya a debilitarse, Leipzig conservaba una tradicion litirgica y musical

rica y altamente desarrollada.

Aunque las practicas concretas diferian a lo largo y ancho de la Alemania luterana,
las diversas iglesias territoriales compartian no obstante una unidad teolégica

basica:

El Libro de la Concordia es una antologia de documentos confesionales que
abarcan la teologia luterana fundamental, que es definida en sus propios
términos y en contraposicién a las doctrinas del catolicismo, el calvinismo y las
desviaciones doctrinales dentro de sus propias filas. Antes de ser nombrado para
cualquier cargo en la Iglesia, todos los pastores, profesores y masicos tenian
que dar conformidad formal y escrita al Libro de la Concordia. Bach también

fue examinado dando resultados satisfactorios,

Las consignas de la Reforma luterana eran sola scriptura, sola gratia, sola fide: es
decir, la situacién de uno ante Dios no se apoya en la autoridad de la Iglesia, sino
en la autoridad de las escrituras; que la salvacion de uno —o justificacién, por
utilizar el vocabulario de la Reforma- depende de la gracia de Dios en Cristo y no
de ningtin esfuerzo humano, y que esta salvacion solo se puede ganar mediante la
fe.

'Se piensa también entre nosotros que no podemos obtener perdén del pecado y
Justificacién ante Dios por nuestros propios méritos, obras o satisfacciones, sino
que recibimos el perdon del pecado y nos justificamos ante Dios por la gracia, por
Cristo, mediante la fe, cuando creemos que Cristo sufri6 por nosotros y que por él
se perdona nuestro pecado y se nos da la justificacién etema” (Butt).



Erich Fromm, en su libro El miedo a la Libertad ahonda en el tema de la "maldadl

innata”, analizando las posibilidades de “salvacién” segun Lutero:

“[...] La lglesia Catdlica como el Protestantismo, siempre habia negado que el
hombre pudiese salvarse por la sola fuerza de sus virtudes y de sus méritos, que
pudiera dejar de utilizar la gracia divina como medio indispensable de salvacion.

Uno de los ataques principales de Lutero se relacionaba con el aumento de la
importancia asignada a la voluntad del hombre y al valor de sus esfuerzos [(efecto

de las acciones del hombre sobre su propio destino)).

Lutero despojé a la Iglesia de su autoridad, otorgandosela en cambio al individuo;
su concepto de la fe y de la salvacion se apoya en la experiencia individual
subjetiva segin la cual toda la responsabilidad cae sobre el individuo y ninguna
sobre una autoridad susceptible de darle lo que él mismo es incapaz de obtener
[(absolucidn)).

Lutero presumia la existencia de una maldad Innata en la naturaleza humana,
maldad que dirige su voluntad hacia el mal e impide a todos los hombres el poder
realizar, fundandose solamente en su naturaleza, cualquier acto bueno. El hombre
posee una naturaleza mala y depravada. La depravacién de la naturaleza del
hombre y su absoluta falta de libertad para elegir los justo constituye uno de
los conceptos fundamentales de todo el pensamientos de Lutero.

Esta importancia del hombre para realizar lo bueno por sus propios meritos es una
condicion esencial de la gracia divina. Solamente sl el hombre se humilia a si
mismo y destruye su voluntad y orgullo individuales podra descender sobre

ol la gracia de Dios.
'‘Porque Dios quiere salvarnos por medio de una justicia y una sabiduria que

nos son extraras, y no ya por medio de las nuestras; mediants una justicia que no

parte de nosotros, sino que llega a nosotros desde afuera’
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[Segun Lutero] el hombre no puede ser salvado por sus virtudes, ni tampoco debe
meditar acerca de si sus obras agradaran o no al Sefior; pero si puede obtener la
certidumbre de su salvacién si tiene fe. La fe es otorgada al hombre por Dios;
una vez que el hombre ha tenido la experiencia subjetiva de la fe, también puede
estar cierto de su salvacion. [...] Una vez que el hombre ha recibido la gracia de
Dios en la experiencia de la fe, su naturaleza cambia, puesto que en ese acto
mismo se une a Cristo, y la justicia de Cristo reemplaza la suya propla, que se
habia perdido por el pecado de Adan. Sin embargo, el hombre no puede llegar
jaméas a ser enteramente virtuoso en vida, puesto que su maldad natural nunca

puede llegar a desaparecer.

La soluciéon de Lutero es hallar la certidumbre por la eliminacién del yo
individual aislado, de modo de tornarse un instrumento en manos de un
fuerte poder subyugante exterior al individuo. Para Lutero este poder era
Dios, y la ilimitada sumisién era donde buscaba la certidumbre.

[...] El individuo podia tener la esperanza de ser aceptado por Dios no
solamente por el hecho de reconocer su propia insignlificancia sino también
humillindose al extremo, abandonando todo vestigio de voluntad personal,
renunciando a su fuerza individual y condenindola.

La relacién de Lutero con Dios era de completa sumisién.
Lutero, si bien libertaba al pueblo de la autoridad de la Iglesia, lo obligaba a
someterse a una sociedad mucho mas tiranica, la de un Dios que exigia como

condicion esencial de salvacion la completa sumision del hombre y el

aniquilamiento de su personalidad individual.
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La “fe” de Lutero consistia en la conviccion de que s6lo a condicion de someterse
uno podia ser amado, solucion ésta que tiene mucho de comuan con el principio de

la completa sumision del individuo al Estado ‘Lider’ “®.
Fromm, constata esta afirmacion presentando un escrito de M. Lutero:

‘Abandonar todo este asunto [(del Libre albedrio)], serfa lo méas sequro y también
lo mas religioso. Podemos sin embargo, con buena conciencia, aconsejar que sea
usado tan sdélo en la medida en que permita al hombre una “voluntad libre”, no ya
con respecto a los que les son supernorss, sino tan sélo con aquellos seres que
astan por debajo de é mismo...Con respecto a Dios el hombre no posee ‘libre
albedrio”, sino que es un cautivo, un esclavo y un siervo de la voluntad de Dios o
de la voluntad de Satan” ' (Martin Lutero “The Bondage of the Will, traducido por
Henry Cole M.a. GRAND Rapids, Mich, B. Erd mans. Publ.Co, 1931, p. 74).

“Lutero, aunque combatiera contra la autoridad de la Iglesia, aunque se sintiera
lleno de indignacién contra la nueva clase adinerada (en parte constituida por la
capa superior de la Jerarquia eclesiastica), y aunque apoyara hasta cierto punto
las tendencias revolucionarias de los campesinos, postulaba la mas absoluta
sumision a las autoridades mundanas y a los principes.

AuUn cuando aquellos que ejercen la autoridad fueran malos o desprovistos de fe,

la autoridad y el poder que ésta posee son buenos y vienen de Dios:

‘... Donde existe el poder y donde éste florece, su existencia y su permanencia se
deben a las 6rdenes de Dios (...) Dios preferirfa la subsistencia del gobiemo, no
importa cuan malo fuere, antes que permitir los motines de la chusma, no importa
cuén justificada pudiera estar en sublevarse (...). El principe debe permanecer
principe, no interesa todo lo tiranico que pueda ser. Tan sélo puede decapitar a
unos pocos, pues ha de tener subditos para ser gobemante’ (Martin iutero,
“Vorlesiung Ober den Rémerbrief, Cap. 1).
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‘Por lo tanto, dejemos que todos aquellos que puedan hacerlo, castiguen, maten y
hieran abierta o secretamente, pues debemos recordar que nada puede ser mas
venenoso perjudicial o diabolico que un rebelde’ (Against the Robbing and
Murdering Hordes of Peasants” (1525); Works of Martin Luther, traduccion: C.J.
Jacobs, Philadelphia: A.T. Holman Co. 183. Vol. X, IV, pag. 411. Cf. La discusion
de H. Marcase acerca de la actitud de Lutero frente a la libertad, en Autoditét und
Familia, Paris, Alcan, 1936).

Lutero, al hacer sentir al individuo la conciencia de su cardcter de instrumento
pasivo en las manos de Dios, lo privd de la conflanza en si mismo y del
sentimiento de la dignidad humana, que es la premisa necesarla para toda
actitud firme hacia las opresoras autoridades seculares.

[Asi], el protestantismo y el calvinismo, si bien expresaron un nuevo sentimiento
de la libertad, constituyeron a la vez una forma de evasion de sus
responsabilidades, [constituyendo, junto con situacion economica y social], las
raices esenciales del capitalismo europeo, su estructura econ6mica y su

espiritu” (Fromm),

Fromm, en su andlisis, aparte de hablarnos de uno de los aspectos de Ia fe segun
la doctrina luterana (lo cual atafie a los textos de la musica religiosa de Bach),
sugiere posibilidades de manipulacién politico-social a través de la misma,
tomando en cuenta la propia psicologia de Lutero.

Como se ha mencionado al principio de este trabajo, la musica, en esa época
cumplia la funcién (entre muchas otras) de difundir un mensaje conveniente para

" “La InnuondadotodldodﬂnaoIdendopondedolamodmonqucmpondnlIunooulddumiquieupmpludoll
estructura del caricter de aquelos hacla los cusles se dirige. Solamente cuando la ides responda a poderosas nocesidades
paicoldgicas de clartos grupos sociales, liegank a ser una potente fuerza histérica.

Lutero como parsona era un representante tipico del ‘carbcter autoriterio’. Habiendo sido educado por un padre
axcepcionaiments severo y gozado cusndo nifio de muy poca saguridad 0 &mor, au personalidad se desangarzaba en una
constante ambivalencia con respecto a la autoridad; la odiaba y se rebelabg contra ela, pero almismo tmpo la admiraba y
tendin a sometérsele. Se hallaba henchido del sentimiento extremo de su soledad, Impotencia y patversidad, pero a la vez,
de la pasidn del dominio™ (Fromm).
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los miembros que se encontraban en el poder, siendo ellos quienes la

patrocinaban en la mayoria de los casos.

LQué tan lejos puede ir un mensaje plasmado de manera artistica? (Existe
relacidon entre este tema y los libretos de las cantatas de Bach? Dejando
estas preguntas abiertas, presentaré un andlisis de la estructura y contenido de los
textos de las cantatas del programa basandome en el modelo de John Butt que a
su vez, se basa en el libro de “la Concordia” como referencia principal.

“La Formula de fa Concordia (Epitome V) trata de la Ley y el Evangelio como
sigue: 'Creemos, enseflamos y confesamos que la distincion entre la Ley y el
Evangelio (...) ha de mantenerse con gran diligencia en la Iglesia (...) Creemos,
ensefiamos y confesamos que, en sentido estricto, la Ley es una doctrina divina
que ensefia lo que esta bien y agrada a Dios y que condena todo lo que es
pecaminoso y contrario a la voluntad de Dios (...) Pero el Evangelio, en sentido
astricto, es la ciase de doctrina que ensefia lo que un hombre que no ha guardado
la Ley y se condena por ello debe creer, esto es, que Cristo ha satisfecho y
pagado toda culpa y sin el mérito del hombre ha obtenido y ganado para él el
perdén de los pecados, la justificacion que aprovecha ante Dios [Rom. 1, 7; 2 Cor.

5, 21] y la vida eterna.

La Ley condena [y el] Evangelio convierte. Desde luego hay mucho mas que esto
en la distincién entre Ley y Evangello, pero es suficiente para entender la

estructura conceptual que subyace a muchas de las cantatas de Bach:

1. El Coro inicial se presenta muchas veces en palabras biblicas, el problema
de que los seres humanos se vean afligidos de alguna manera determinada

por el dilema del pecado y se hallan bajo la conden a de la Ley.

2. Posteriores recitativos y arias exploran algunas de las implicaciones de ese
dilema.
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3. Un movimiento, a menudo un aria, presenta la respuesta del Evangelio a la
pregunta de la Ley.

4. Eltalante del libreto y de la musica adoptan el optimismo del Evangelio con
el Coral final como enfético refrendo (aprobacién) de la respuesta del
Evangelio” (Butt).

Cantata 78. Escrita para el decimocuarto domingo después de la Trinidad (10 de
soptiembre de 1724). Cada uno de los movimientos emplea un himno que Johann
Rist escribié en 1641. El duo, las arias y los recitativos se basan en la parafrasis
de las otras estrofas del himno. El evangelio del dia, el episodio de los diez
leprosos sanados por Jesis (San Lucas 17/11 a 19) se refleja en cada una de las

estrofas.”

Coro 1: Presentacion en palabras biblicas del problema de que los seres humanos
se vean afligidos por el dilema del pecado y se hallen bajo la condena de la Ley:
(Senala que Cristo sufri6 por nosotros y por El, nuestros pecados son
perdonados):

“Jasus, Tu que libraste a mi alma,

Con tu amarga muerte,

Del tenebroso inflernc de Satan
Y de su angustia amarga,
Libréndome de &l con fuerza
Y me comunicaste
Tu mansaje misericordioso.
1S4, Tu, oh Dios, mi Salvador”

" Diez leprosos son limpiados,

“Yendo Jesis a Jerusakén, pasaba entre Samaria y Galilea. Y al entrar en una aldea, le salieron al
encuentro diez hombres leprosos, los cuales se pararon de lejos y alzaron la voz, diclendo: [Jesus,
Maestro, ten misaricordia de nosotros!  Cuando €l los vio, les dijo: |d, mostraos a los sacerdotes.
Y acontecidé que mientras iban, fueron limpiados. Entonces uno de ellos, viendo que habia sido
sanado, volvio, glorificando a Dios a gran voz, y se postrd rostro en tierra a sus pies, dandole
gracias; y éate era samaritano. Respondiendo Jesus, dijo: 4 No son diez ioa que fueron limpiados?
Y los nueve, ;donde estan? ;No hubo quien volviese y diese gloria a Dios sino este extranjero? Y
la dijo: Lavantate, vete; tu fe te ha salvado”™.
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“ .. Recibimos el perdén del pecado y nos justificamos ante Dios por la gracia, por
Cristo mediante la fe, cuando creemos que Cristo sufrié por nosotros y que por EI

se perdona nuestro pecado y se nos da la justificacion y la vida eterna” (Libro de

la Concordia).

DUETO 2 “Wir eilen” (Soprano, Contralto): Menciona la suplica a la liberacion
de la condena de la Ley, lo cual implica que los seres humanos se ven afligidos

por el dilema del pecado. (La Ley condena, el Evangelio convierte).

“Wir eilen mit schwachen, doch emsigen
Schritten,

“Acudimos con pasos presurosos, pero
firmes,

O Jesu, 0 Meister, zu helfen zu dir.

Jonis, Maestro, a pedirte auxllio.

Du suchest die Kranken und Irrenden treulich.

Ti acoges a enfermos y pecadores.

Ach htre, wie wir

jAtiende nuestras siplicas

Dia Stimmen erheben, um Holfe zu bitten!

que Imploran tu amorl

Es sei uns dein gnadiges Antlitz erfreulich!”

[Vuelve a nosotros tu rostrol”

“La doctrina del pecado original (‘Ley’} declara que desde la calda de Adén, todos
los hombres (...) han nacido en el pecado (...) que aun ahora condena y acarrea

muerte eterna” (Libro de la Concordia).

RECITATIVO 3 (Tenor)

“}Ay, soy hijo del pecado!
iAy, vago errante por el mundao!
La huella del pecado no me abandona
Ni en la hora da la muerte.
Mi instinto camina hacia el mal.

Mi esplritu proclama: |Ay! ; Quién me salvara?
Apagar el deseo de la came y la sangre
Y hacer el bien,

Es superior a mis fuerzas.

Salvo que olvide mi maidad,

No podria decir las veces que he pecado.
Acepto las desdichas de mis pecados
Y el peso de mis culpas,
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Imposibles de soportar,
Y ta las ofrezco a Ti, Jesds.
iNo tengas en cuenta las veces
que he pecado contra Ti, Sefior!”

Exposicion de “La Ley" (pecado original), E;j.:

“jAy, soy hijo del pecado!”
“... Milinstinto camina hacia el mal".

Algunas implicaciones del dilema del pecado:

“Apagar el deseo de la carne y la sangre y hacer el bien, es superlor a mis fuerzas...”

Aria 4. Salvacion de Jesus a los hombres por medio de su sacrificio y por medio
de la fe:

“La sangre que borrd mis pecados,
Hizo renacer mi corazén
Y ma limpio de toda culpa.
Si el inflemno me abre sus puertas,
Josus estara junto a mi reconfortdndome,
Para salir vencedor en la pelea.”

Recitativo 5. Respuesta del Evangelio ante la pregunta de la Ley; mensaje que
exhorta a |a fe (s6lo por medio de la fo so lograra la salvacion).

“Heridas, clavos corona y sepulcro,
Desdichas que ultrajaron al Salvador,
Son ahora las sefiales de su triunfo
Que me infunden nuevas fuerzas.
La ternble justicia
Que condena a ios pecadores
Tu la conviertes en redencion.

No habra dolor y suplicio insufribles,
Pues el Salvador todos los conocia.
Como su corazén arde en amor hacia ml,
También yo le ofrezco el mio.

Te doy mi corazon.

Que mi corazdn ahito da dolor
Sea redimido por tu bendita sangre,
Aquella que diste en la cruz.

Te lo antrego a Ti, sefior Jesos™.
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Respuesta del Evangelio = Cristo ha pagado toda “culpa” por medio de su
sufrimiento. Ej.:

“Heridas, clavos, corona y sepulcro,
Desdichas que ultrajaron al Salvador,
Son ahora las sefhales de su triunfo
Que me infunden nuevas fuerzas...”

“El Evangslio es la clase de doctrina que ensefla lo que un hombre que no ha
guardado la Ley y se condena por ello debe creer, esto es, que Cristo ha
satisfecho y pagado toda culpa y sin el mérito del hombre, ha obtenido y ganado

para él el perddn de los pecados...” (Libro de la Concordia)

Aria 6:

“Mi conciencia estara sosegada,
Cuando clamen venganza contra mi.
SI, tu promesa se cumplird
Pues tu palabra es asperanza.

Si el cristiano cree en T,

No habra nada capaz de
Separarte de é1."

Coral final 7. Optimismo del Evangelio como enfatica aprobacién de la respuesta

del mismo.

“Sefior, yo confio en Ti. Ayuda mis flaquezas
Y no consigntas que el tamor ma posea.
T, Tu puedes fortalecerme cuando
El pacado y la muerte se aproximen.
Confio en tu misericordia
Hasta que, tras la lucha,
Comparezca alegre ante tu presancia, Jesus,
Alla en la dulce eternidad”.
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CANTATA 91

Esta cantata, escrita para la Navidad de 1724 (sus seis movimientos se basan en
las siete estrofas del himno homénimo de Lutero), presenta en el primer coral, la
llegada de Cristo, nacido de una Virgen en un Pesebre’.

Como la mayoria de las cantatas religiosas de Bach, lleva implicito el mensaje de
la Respuesta del Evangelio a la Pregunta de la Ley (explicado en el andlisis del
texto de la cantata 78), presentando este mensaje de Salvacion a través de los
sacrificios de Cristo, siendo, en este caso la Pobreza y el Sufrimiento. Citaré sélo

algunos ejemplos:

Recitativo 2:

“Zl fulgor de la mas alta gracia,
la imagen de la esencia de Dios
decidié en un momanto concreto
elegir un lugar para asentarse.
El unigénito del Padre Eterno,
La luz etarna nacidad de La Luz
Ahora se encuentra en un pesabra”.

Aria 3:

"Dios, para quien |a esfera del mundo
a3 demasiado pequefa,
a quien no pueden abarcar ni los cielos ni la tierra
desad estar en un estrecho pesebre”,

Recitativo 4.
“... El Poderoso hijo de Dios...

viene a ti para guiarte hasta su Trono
por este valle de lagrimas”.

" “Mientras la musica de un buen nimero de cantatas se ha perdido, los textos —impresos siempre
para el dia de la ejecucion- se han conservado por lo general, y en las cantatas religiosas precisan
$i la cantata dominical se interpreté en Santo Tomas o en san Nicolas, y si se trata de cantata de
fiasta, en qué iglesia se interprett respectivamente por la mafiana y por la tarde”. (Alain)



“Dia Armut, so Gott suf sich nimmi, “La pobreza que Dios ha asumido,
Hat uns ein ewig Heil bestimmt, Ha determinado nuestra salvacion etema,
Uberfluss an Himmelsschétzen. En una abundancia de tesoros celestiales.

Sein menschlich Wesen machet euch Su esencia mortal te hace compartir
Den Engelsherlichkelten gleich, La gloria de los 4ngeles,
Euch zu der Engel Chor zu setzen” Te sitiia entre los coros celestiales™.

En el dltimo coral se presenta el optimismo vy alegria de todo lo presentado

anteriormente (El Evangelio):

“ . Toda la cristiandad se regocija y se lo agradece para la eternidad™.

CANTATA 103

La cantata 103, con libreto de Mariane von Ziegler, escrita para el tercer domingo
de Pascua (22 de abril de 1725), con la misma estructura y el mismo mensaje de
fondo que las anteriores (mas parecida a la 78), se refiere a la parte del Evangelio:
San Juan 16, 16-24 .

" La tristeza se convertira en gozo

“Todavia un poco, y no me verdis, y de nuevo un poco, y me verais; porque yo voy al Padre.
Entonces se dijeron algunos de sus discipulos unos a otros: ; Qué es esto que nos dica: Todavia
un poco y no me verédis, y de nuevo un poco, y me veréis, y, porque yo voy al Padre?
Decian, pues: ;Qué quiere decir con: Todavia un poco? No entendemos lo que habla.
Jesis conocid que querian preguntarle, y les dijo: ¢ Preguntais entre vosotros acerca de esto que
dije: Todavia un poco y no me verdis, y de nuevo un poco y me veraeis?
De cierto, de cierto os digo, que vosotros lloraréis y lamentaréis, y el mundo se alegrard; pero
aunque  vosotros  estéls instes, vuestra tristeza se convertrd en  gozo.
La mujer cuando da a luz, tiene dolor, porque ha llegado su hora; pero después que ha dado a luz
un nifio, ya no se acuerda de la angustia, por el gozo de que haya nacido un hombre en el mundo.
También vosotros ahora tenéis tristeza; pero os volvera a ver, y se gozara vuestro corazon, y nadie
0% quitara vuestro gozo.

En aquel dia no me preguntaréis nada. De cierto, de cierto os digo, que todo cuanto pidiereis al
Padre en mi nombre, 0s lo dara.

Hasta ahora nada habéis pedido en mi nombre; pedid, y reclbiréls, para que vuestro gozo sea
cumplida”.
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Aria 3 (Contraito)

“Kein Arzt ist auler dir zu finden, "No encontraré médico alguno salvo Tu,
Ich suche durch ganz Gilead, Aungue buscase por toda Galilea;
Wer heilt die Wunden meiner Sanden, £4Quién curard las heridas de mis pecados
Weil man hier keinen Balsam hat? sl aqul nadie tlene un bélsamo’?

Verbirgst du dich, so muss ich sterben. 51 te ocultas, moriré.
Erbarme dich, ach, htre doch! |Aplddate de mi, ay escichamel
Du suchest ja nicht mein Verderben, Ti no buscas mi condenacién,
Wohian, so hoft mein Herze noch”. Luego ven, mi corazén ain espera”’ .

“El analisis de teologia fundamental de Lutero se tratd con frecuencia en términos
musicales. [...] Por ejemplo, cuando se ocupa de la distincibn entre Ley y
Evangelio, algo fundamental en la teologia luterana, compara el Evangelio con la

musica en la ejecucion y la Ley con la notacion musical en la pagina.

La relacién entre musica y teologia también incluia para [6l] la funcion de la

proclamacion.

La asociacién de Lutero de teologia y musica se mantuvo tanto en la teoria como
en la practica en la Iglesia luterana hasta la Gitima parte del siglo XVIII.

[...] Entendia la musica como un don de Dios, en vez de una invencién humana”
(Butt).

".. después de la Palabra de Dios la musica merece la méas alte alabanza’ (Lutero).

Después de haber profundizado en el texto de las cantatas, dejemos ahora que
éstos hablen por si mismos, para seflalar que Bach, haya asumido o no una
posicién al respecto, tuvo la obligacion de componer sobre ellos; y si algo nos
consta, es que, independientemente del tema sobre el cual haya tenido que

trabajar, siempre mantuvo una gran calidad musical que adapté, por medio de su

‘ Balsamo de Gilead: Era un producto obtenido de una planta y que tenla importancia entre los
judios para la preparacion de perfumes religiosos. "No hay balsamo en Gilead? ;No hay médicos
alli? Entonces, por qué no hubo remedio para la hija de mi pueblo?" (Jer 822)
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técnica de composicion (de la cual veremos algunos aspectos en los analisis de

las obras) y su genio creativo, a todo tipo de imagenes.

Es impresionante la manera en que percibé y a su vez, plasma el texto de las

Escrituras a través de su musica.

Si observamos un poco los libretos de las cantatas desde el punto de vista
literario, éstos encierran un fuerte dramatismo: a veces profunda desesperacion,
dolor, suplica, en ocasiones miedo, esperanza, fe, etc.; que a su vez es reforzado
por cada uno de los elementos musicales de los cuales se vale el compositor,
llevandolo a una de las manifestaciones mas abstractas que es la musica de
manera sublime, y a su vez humana y descriptiva, penetrando asli
(independientemente de las creencias de cada quién) en los sentimientos mas

profundos del mismo intérprete y del espectador atento.

Las Pagiones.

“De la misma manera que una cantata era efectivamente parte de los Propios para
un domingo o celebracion dados, una version de la Pasién en las Visperas del
viernes Santo era en un sentido méas directo un propium’ para este mismo e
importante dia del calendario de la Iglesia.

El Viernes Santo la versién musical de la Pasion incluia la propia narracién biblica,
ademas de ser una meditacion musical sobre sus detalles reveladores. La
interpretacion de la Pasion en las Visperas del Viernes Santo es analoga al canto
de las antiguas Pasiones en responsorio (atribuidas a Johann Walter) como el
Evangelio en las celebraciones eucaristicas de las mafanas del Domingo de

Ramos y del Viernes Santo: la Pasion segiin San Mateo como el Evangelio para el

" Propium: Musica compuesta para los domingos y dias festivos concretos del afio eclesidstico.
Estas obras liturgicas estaban limitadas a la ocasion para la que 3e habian escnio. pues eswaoe--
astrechamente relacionadas con los Propios de un dia o celebracion dados. (Butt)
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Domingo de Ramos y la Pasién segin san Juan como el Evangelio para el

Viernes Santo.

La liturgia para las Visperas del Viernes Santo era una forma simplificada de
Visperas dominicales. Se retras¢ el motete en latin en el oficio religioso y el culto
empezd con un himno. De hecho, la Pasion reemplazd la cantata antes del
sermon y el Magnificat después de él, dando lugar a la siguiente forma:

Himno

Pasion, parte |

Sermén

Pasion, parte Il

Motete: Ecce quomodo monitur (Gallus)
Versiculo y Colecta

Bendicion

Himno

® N ® o s e N =

La Pasion, por lo tanto, estaba estrechamente relacionada con el sermén, al que
de hecho enmarcaba entre sus dos partes. Bach participd activamente en la
composicion y ejecucién de diversas versiones de la Pasion durante casi todo el
tiempo que pasé en Leipzig. Segun el Nehrolog, compuso cinco Pasiones, una de
las cuales es para doble coro, la referancia a una Pasién de doble coro alude casi
con seguridad a la Pasion segin san Mateo; de las otras cuatro, dos tienen que
ser las Pasiones segln san Juan y san Marcos, y hay dos inciertas. Podrian ser la
an6nima Pasion segun san Lucas y posiblemente un fragmento de una Pasion de
Weimar.

1724 Pasion segun san Juan (BWV 245), primera versién

1725 Pasibén, segin san Juan, segunda version.

1738 Comienza la revision de la Pasién san Juan.

1749  Pasi6n segun San Juan, cuarta version.
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La Pasion segan san Juan de Bach fue escrita muy probablemente entre finales

de 1723 y principios de 1724, su primer afio en Leipzig, ya que se ejecutd por
primera vez el Viernes Santo, 7 de abril de 1724. Pero es posible que el periodo
de gestacion fuese algo mas largo. Lo que esta claro es que conforme pasaban
los afios, con cada nueva ejecucion en Leipzig, Bach hacla importantes
alteraciones y cambios en la Pasion segun san Juan. Se volvi6 a interpretar en las
Visperas del Viernes Santo de 1725, pero en una forma revisada. Durante su
segundo afio en Leipzig Bach estuvo componiendo cantatas corales y dos de los
cambios importantes que hizo para la segunda versién de la Pasién segin san

Juan implicaron la introduccion de dos movimientos corales.

En 1739, el compositor empezé a trabajar en una revisién y copia en limpio de la
Pasién segun san Juan que al parecer abandoné después del décimo movimiento,
de manera que segtn parece la prevista ejecucion no llegd a tener lugar. Para la
cuarta y Ultima versidon de la Pasion en 1748 Bach restablecié los movimientos

eliminados en la tercera version y enriguecio la instrumentacion” (Butt).

“La Pasién segan San Juan, refleja una extraordinaria intensidad emotiva. Este
aria o aquel coro, nos llegan como una explosion interior de dolor y de amor,
desde el oleaje de angustia del primer coro —marea de lagrimas humanas, hasta la
funebre cancién de cuna del coro pre-final, pasando por todos los solos en que el
compositor desarrolla casi con frenesi ias diferentes formas musicales del sollozo™
(Alain).

&l relato realizado por Barthes H. Broches sobre el Evangelio segin San Juan (La
Pasion Segtn San Juan, de J. S. Bach), esta basado en el texto del Nuevo

Testamento.

Bach representa a cada uno de los personajes de la siguiente manera:
Evangelista: tenor, Jesds: baritono; Pedro y Pilatos: bajos. El pueblo es
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representado a través de coros; los comentarios alternos a través de arias para

diferentes tesituras, y el “Mensaje del Salvacion” por medio de corales.

El texto de Broches relata desde el momento en que Judas, traicionando a Jesiis,
condujo hasta El a los alguaciles de los pontifices y fariseos que lo toman preso,
llevandolo ante el Pontifice (Caifas), quien lo manda golpear ante la respuesta que
recibié después de haberle preguntado a Jesis sobre sus discipulos y sobre su

doctrina:

“Puablicamente he predicado al mundo,; ensefié en la Sinagoga y en el Templo donde van todos los
Jjudios; no hablé en secreto. ;Qué me preguntas a mi? Pregunta a los que me oyeron qué es o
que yo les enseflé; ellos saben lo que les he dicho”.

A partir de ese momento Jesus es sometido a una serie de torturas hasta ser
llevado a la Cruz por orden de Poncio Pilatos, después de que éste fue persuadido
por los Judios (representados por Bach por medio de coros, desarrollando una
compleja polifonia en cada uno de ellos), y los principes del sacerdote, quienes
argumentaban que segun la Ley, Jesis debia morir porque decia ser Hijo de Dios:

“5i sueltas a 636 N0 eres amiao ael Lesar. (000 &1 Jue S8 Nace rey va Coli=s =. .
“Nosotros no tenemos més Rey que el César”

Asl, Jesis es llevado al Calvario, llevando su propia cruz.

Ya crucificado encomienda a su madre Maria a Juan;
"Mujer, he ahl a tu hifo"

Luego dijo al discipulo:
“He ahl a tu madre”
Después de esto; sabiendo Jes(s que todo estaba consumado, dijo:
“Tengo sed”.

"Habla ah! un vaso de vinaare. Fiiaron en un venablo una esponia empabada en
vinagre y se la aplicaron a la boca. Cuando hubo gustado el vinagre, dijo Jesus:

“ITodo se ha consumadol”
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E inclinando la cabeza, entregé su espintu”

“.. la terra tembld y se hendieron las rocas; se abrieron los sepulcros y muchos santos
que hablan muerto, resucitaron”.,

Al querer quitar los cuerpos de las cruces, los soldados tenian la intencién de
romperies las piemas, pero al atravesar una lanza en el costado del cuerpo de
Jests (ya muerto) de éste salié sangre y agua; asi se cumplio la escritura:

"No romperéis ni uno de sus huesos”.
“Mirarén al que traspasaron”

El cuerpo fue enterrado finalmente por sus discipulos.

J. 8. Bach, por medio de corales escritos por Lutero transmite el mensaje de
Salvacion a los hombres a causa de la terrible muerte de Jesus:
(Coros finales 66 y 67):

‘Descansad en paz, reslos sagrados.
Ya no lloro més.
Descansad, dadme a mi tamblén eterna paz,

Que no se esconda el dolor en nuestro sepulcro
[Abridme el clelo y cerradme el camino del Infiernol”
... "|Oh Hijo de Dios, Salvador miol Escichame Sefior
Jesucristo: jEternaments te alabarg!™"!

El punto culminante en las palabras de Juan 19, 30, es el momento en que Cristo
expresa la frase: “jTodo se ha consumado!” (*Es ist vollbracht”).

El texto del aria para contralto Es ist vollbracht trata de una meditacion sobra
estas ultimas palabras, abrumadoramente bella. “Pero la atmésfera cargada de
afliccion se quiebra en medio del aria dando lugar al repentino motivo de fanfarria:
Der Held aus Juda... El héroe de Juda triunfa con poder y ha concluido la

lucha:™'?.
"Es ist vollbracht! “1Todo s¢ ha consumado!
O Trost vor die gekrdnkien Seelen! 1Oh consuelo para ¢l sima que sufre!
Die Trauernacht La noche del dolor
Ldfit nun die letzte Stunde salen me deja contar lay itimas horas.
Der Held aus Juda siegt mit Macht El héroe de Judd finalizé la batalla
und schileft den Kampf™'. y consiguié gran victoria”.
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Mi pal il cor F. Hae 1

Anélisis musical

Esta cantata estd compuesta por tres recitativos, que tienen la funcién de desarroflar la accién
dramatica de 1a obra, y tres arias que aparecen intercaladas con los recitativos, en las cuales
sa desenvuelve la alaboracién musical.

El primer recitativo, de nueve compases, en Re M ("Me paipita el corazdn...”), Introduce a la
primer aria
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El aria utiliza secuencias melddicas en el bajo y técnicas motivicas de desarrollo tematico
(sildbico y melismatico) en la melodia. Empleza en Re M y termina en la dominante (La M).

(*Mi alma estd agitada...”) La melodia describe claramente las primeras palabras del texto.
10 Allegro f o e e it

El siguiente recitativo (compases 30 - 40) es modulatorio. Estd en una zona de ambigledad
tonal que va de La M a re m (como subdominante de La M, compas 39) y termina en La M.
(“Tormento y celos...")




La sigulente aria, en mi m, con ritmo de Siciliana (danza caracteristica de la musica pastoral), y
forma A — B — A, tiene una infroduccion de once compases:
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El primer tema de la parte A (anacrusa del compas 12 - 24) utiliza un motivo ritmico del
compdés 12 al primer tiempo del 17, y otro (con melismas) del compéas 17 al 20 (*Tengo tantas

penas en el pacho...”) a
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Los compases del 25 (con anacrusa) al 38, se ancuentran sobre la armonia de Ia dominante;

se desarrolla y varia ef motivo alternando un dialogo entre la flauta y la voz con los elementos
de la primera parte (En los compases: 38 — 54 se desarolla ef tema y termina en la tonalidad

inicial (mi m).

by - Uulefimt - ran

T—= - fr:ilf-—jg_:'ﬁ-'—:—lz LI

et T ——d4——1]
—F

uim, jqual Hall pid -




La parte B (anacrusa del compas 55) eatd en mf m ("S54 blen gque doy mceta. ). Hay un
predorminio da la regidn de |a relativa M (Sol M, por ejempio: compas 60), sin embargo, no
mudula y termina ta seccién en mi m para ragresar al Da Capo en esa tonalidad. Retoma

algunos de los motivos ritmicos de la parte A del ara.
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El sigulente recitativo, s modulants y lleva a cabo la transicion de la segunda aria a la dltima
an Sol M (“Clon, de ti me quejo_.").
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E! arla final también tiene foma A-B - A

La parte A tiene una introduccion de ocho compases con un motivo presantado por a flauta,
que an el compas 9 ss preseniado por la voz (“S/ un dia me adora..."). En & compds 15 e
mismo motivo (flauta) se expone sobre la dominante (Re M) modulando defintivaments a esta
tonalidad en of compas 20. En of compés 39 regresa a Sol M.




La parte B (compés 40 — 48, “...y no sabvd mds de dolor ni de tormendo...”) empieza sobre la
relativa menor (mi m). Es un pasaj modulants que va da mi m a s/ m (como mediante de Sol
M) para regresar a Sol M en el Da Capo.
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Mi palpita il cor

Georg Friedrich HANDEL
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Andlisis musical

La obra esta en fa # m. Utiliza contrapunto imitativo en &l cual, & consecuente solo responde a

una parte del antecadente.

La introduccién presanta la exposicion del primer “sujeto” en la flauta, con e “cortrasujeto” en
el continuo (compasas: 1 - 12). En el compés 4 o continuo presenta ef “sujeto”.

En & compas 13 (¢/ anacrusa) se presenta la reexposicion def “sujeto”™ en la voz (“No
encontraré médico alguno salio Tir...").

A partir del compas 16, se expone repetidas veces el “sujeto” en la voz y en la flauta, que se
desarrolla hasta el compas 30 en que se vueive a exponer el mismo en do # m.

En el compas 25 (... "si aqui nadie tiene un bdisamo”) aparece una modulacidn que lleva de
fa# mado#m enel compas 30.
En el compés 32 empleza una secuencia modulante que Heva a sim (compas 36).

En ol compas 38 con anacrusa (“Si te ocultas, morrd”) la voz expone un segundo “sujeto”
derivado del primer motivo det aria en 3i m. Se desarrolia en los siguienies compases con un
didlogo entre la voz, ia fiauta y & continuo,

El compas 47 (*Tu no buscas mi condenacién®), en fa # m sigue desmroliando los elementos
que se presantaron antes, concluyendo en el compis 57,

Los Gltimos compases del aria son una reexposicion de la introduccion.
Asi, los compases: 1 - 12 = 58 - 69.
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Orpune

_Die Anmut, 30 Gott auf sich nimmt, andlisis musical

Andlisis musical

Es una pieza hecha con contrapunto imitativo con forma “A — B — A”, La parte A tiene una
introduccion en mi m de cuatro compasas presentando un motivo ritmico en el violin.

[ e

ZER 5 S

Camt, Hu 1 oy (har s

Del compas § al primer tiempo del compds 7 (mi m) expone un "sujeto” (contralto) acompafiado
de un “contra sujeto” (soprano) haclendo énfasis en la patabra Armut (pobreza) que describe
por medio de una disonancia.

La segunda entrada (en la dominante) presenta a la soprano como “sujeto” y a la contralto
como “contra sujeto” (compis 8).

Al terminar estas intervenciones comienza a desamollar los temas* de los dos molivos ("sujeto*
y “contra sujeto”) con contrapunto imitativo, terminando con una cadencia en s m (V de mi m)

en al compas 16.

Posteriormente se prasenta un pasaje de cuatro compases con continuo y violines que termina

en el primer tlempo del compas 19,



Del compdas 19 al 25 se vuelve a presentar el desarrollo del primer motivo (*sujeto™ — “contra

sujeto”) respetando el disefio melddico pero varlando el ritmo y algunos intervalos.

Armdnicamente s un pasaje modulatorio qua utiliza dominantes artificiales, ysndo (por circulo

de quintas) de s/m a m/m (compas 25) que es la tonalidad inicial de la pieza.

En el compés 25 vuelve a exponer el motivo del “sujeto” en la contratto acompafiado de su
“‘contra sujeto” en la soprano en mj m (recapitulacion del principio) como una especie de

resumen de o antarior.

En los compases 27 — 32 axpone el mismo molivo que en los compases 10 - 15 pero lo hace

por sextas en vez de hacerlo por terceras, invirtiendo las voces (soprano y contralto).

Del compas 32 al 36 aparece un pasaje de continuo con violines que resuelve a mi m.



En la parte B se presenta un mativo (distinto que en la parie A) como “sujeto” en la soprano
(esa primera entrada estd en /a m como subdominante de mi m) acompafiado de un “contra
sujeto” en la contralto (compases: 36 - 38), invirtiendo después las voces (38 — 41). La
anacrusa del compas 39 entra en &l V grado (mi m). El compas 41 empieza a hacer

contrapunto imitativo del tema anterior con armonia de si m (Il grado m).

-

En la anacrusa del compds 44, empieza el segundo motivo. Esta vez el violin llava el “sujeto” y
el “contra sujeto” lo lleva el continuo. Posteriormente de desarrollan los motivos haciendo una

cadencia que resuelve a fa # m an el compas 50.



En el compdas 52 presenta una pequefia recapitulaciéon (en sol m) de los dos motivos de la parte
A (“Su esencia mortal...”), y raexpone logs dos motivos de la parte B a partir del compdas 58,

donde empieza una modulacién que lleva a m/ m en los compases 70y 71.

quinta. Desde el compds 83  lo expone la contralto a la segunda, mientras el violin lleva el
“contra sujeto”. En los compases 60, 62, 63 y 65 el continuo toma el motivo ritmico del violin
{como en los compases: 38, 40 y 41). En la anacrusa del compas 66 al violin toma el “sujeto” a
la sexta. En el compés 66 &l continuo toma el “contra sujeto” mientras las voces desarrollan los

motivos.
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Anhang

Die frithere Fassung des Duetts Nr.5 und des Chorals Nr.6
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“Una voce poco fa” (I Barbjere di Siviglia) G. Rossini

Antecedentes:

En el siglo XVIIl comienzan a despuntar las raices soclales y culturales de la

musica romantica.

A mediados del siglo, se transformaron de forma irreversible las sociedades,
goblernos, y economias, asi como la sensibilidad y la mentalidad de todo el
continente europeo; debido, principalmente, al crecimiento acelerado de la
industria y el comercio, ademas de la transferencia gradual de la riqueza y el
poder desde la nobleza de la tierra hacia personas inmersas en una actividad
econdémica en alza. En este contexto, hacia el afio de 1789 estalla la Gran

Revolucién Francesa.

“Napoledn Bonaparte, ascendié metédicamente hasta convertirse en el jefe militar
absoluto de Francia, y posteriormente (y en directa contradiccién con cualquier
ideal revolucionario), en su Emperador. Los efectos del Cédigo Napoleonico, un
sistema de leyes que destruia las raices mas profundas de los viejos sistemas
feudales de gobiemo, estuvieron presentes de una u otra forma en la organizacién
politica y social de todas las naciones europeas del siglo XIX. Estas dramaticas
alteraciones en la vida politica e intelectual de Europa a finales del siglo XVIII

tendrian como consecuencia un nuevo crecimiento del cultivo de las artes”. '

La devastacion causada por la revolucién y la guerra desde 1780 hasta 1815
dejaron a la comunidad intelectual europea inmersa en un desarraigo y desilusion
considerables. Teniendo lugar, cada vez mas, la opinién publica y los deseos e

ideas colectivos.
El sintoma mas daro de la respuesta de los musicos e instituciones musicales

ante los cambios generados en la sociedad europea fue, quizas, el desarrollo de

un pablico operistico y de conciertos, ya que, en el siglo XIX, el verdadero éxito

63



consistia necesariamente en un éxito ante el pablico, en la sala de conciertos asi

como en los teatros de 6pera.

A partir de la era napolednica, al masico le serd imposible sustentar una posicién
razonablemente lucrativa bajo el sistema del patronazgo. Habla pocas cortes e
iglesias en Europa con la importancia y prestigio suficientes para mantener

instituciones musicales desarrolladas o para atraer a compositores importantes.

A comienzos del S. XIX, los fildsofos del momento, como Kant, Schelling, Hegel y
Schopenhauer se afanaron en la tarea de definir los principios, fines y significado
de las Artes (en este caso: literatura, escultura, arquitectura, pintura, muisica y
quizas incluso la jardinera paisajistica) como un conjunto coherente; y en el
marco de estas concepciones tan exaltadas sobre el papel del Arte y de los

Artistas, la musica pasé a ocupar un lugar central.

Asi se fue afianzando cada vez mas entre los musicos y criticos musicales de
comienzos del siglo XIX “la consideracién del artista como una especie de figura
prometéica en la socledad, como si fuese el portador de un mensaje enviado al
hombre por los dioses, y aun asl rechazado por aquella sociedad a la cual esta
destinado a servir. Tales puntos de vista conducian a la oposicién entre ‘arte’ y
‘antretenimiento’, y contribuyeron a la separacién cada vez mas radical entre la

madsica ‘seria’ y la ‘popular’.

En el siglo XIX, se estaba desamollando una elevada conciencia histérica que

informaria y transformaria en muchos sentidos la cultura musical de toda una Era.

En lo que a la critica musical se refiere, ol término ‘Romiéntico’ (utilizado desde el
comienzo del siglo XIX), se asociaba con lo ‘abstracto’, lo ‘indefinido’, o lo

‘imaginativo’ —o simplemente lo ‘moderno’ en oposicién a lo ‘antiguo’ * (Plantinga).



Con respecto a la naturaleza de los estilos e ideas existia un cierto acuerdo a las
que este término hacia referencia: una preferencia por lo original mas que por
lo normativo, una persecuciéon de efectos Unicos y extremos en cuanto a
expresién. En masica, también ia utilizacién de un vocabulario arménico muy
rico, asi como nuevas y sorprendentss figuraciones, texturas y colorido
tonal. Sin embargo, algunos de los rasgos estilisticos que asociamos
tradicionalmente con la musica del periodo “cldsico” (llamado asi en la década de
los veinte y treinta del S. XIX), persisten en gran parte en Ia practica musical del
siglo XIX. Por ejemplo: la regularidad métrica, la sintaxls arménica, una
textura generaimente homofdnica, y un ritmo arménico lanto.

Opera

Durante la segunda mitad del siglo XVIII la dpera comenzé a considerarse como
“un entretenimiento musical de caricter piblico més popular. La 6pera
italiana era la que dominaba los escenarios europeos por doquier, (excepto en
Francia); dentro de la misma, florecieron dos tipologias diferentes: La dpera seria
y la épera buffa (dos subgéneros que conservarian ciertas relaciones entre si, a

pesar de sus profundas diferencias internas).

En relacion a la Opera seria, siempre estaba inspirada en temas clasicos greco-
latinos. (Los asépticos dramas de Apostolo Zeno dejaron paso a los de Pietro
Metastasio [1698-1782]) y destinada mayoritariamente a las cortes y a las
celebraciones oficiales en los teatros publicos. Sus argumentos elevados se
derivaban de la historia antigua y la leyenda (acontecimientos sobre la vida de
personajes miticos de diverso origen) y tenian un final feliz. En ella se velan
reflejadas alabanzas al sistema que podian no tener correspondencia alguna en la
vida real pero que de todos modos quedaban decorosas en el teatro. Ademas, su
estructura era sumamente rigida.
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A medida que estos géneros empezaron a evolucionar, se establecieron una serie

de reformas que afectaron no sélo a la musica de la dpera seria sino al libreto o
argumento. Los textos operisticos se estilizaron y adoptaron una forma
eminentemente clasica, lo que supuso la aplicacion de la famosa regla de las tres

unidades, que dictaminaba que toda obra escénica debia tener:

a) Unidad de tiempo (no podian transcurrir, en la escena, mas de 24 horas en
la accibn dramatica).

b) Unidad de lugar (todo el drama tenia que desarrollarse en un mismo lugar
geografico).

¢) Unidad de accién (el drama se tenia que centrar en los acontecimientos
relativos a los protagonistas, y no introducir historias paralelas o ajenas al

drama principal).

También se omitieron los personajes comicos de que estaban saturados los
espectaculos aperlsticos del Glitimo tercio del siglo XVIl en Venecia.

Para evitar la desercién de esos espectaculos de los publicos mas populares
aparecieron los célebres infermezzi comicos. Algunos de ellos alcanzaron un éxito
abrumador, como “La serva padrona” (1733) de Pergolesi.

Poco a poco, los intermezzi fueron desapareciendo, dejando paso a verdaderas

operas completas escritas en el mismo tono “desenfadado y comico”.

De este modo surgi6 la dpera buffa’, alternativa comica a la dpera seria.

e e —e.zna PGTTTVE) 08I QENET0 8N OPera 36Nd y OPers DUTTR & PNNCIPIO a8l HAVIL, [a opera comica se convinid en ia
forra praferida por la class media. La dpera serla ara un asunto cortesano & intarnaclonal; la comica, nacional.
Lon afecios comicos se dertvan de 1a parodia de |la dpera sera. La nobiezs s4 ve ridiculizada y con frecuoncla las clases
mas bajas aon las que triunfan al final. Las Gparas comicas, en el sentido mas estricto, eacasas en el SXVII, tomaban a sus
protagonistas de Ia claas madia o campesina. También hizo su sparicidn la critica politica. Asl, el piblico se dividié también
an cortesano y urbano.
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La opera buffa se desarrolld en Napoles a principios del siglo XVIII como
espectaculo hondamente popular, hasta el punto que su lengua fue, al principio, la

napolitana.

Esta admitla una gran variedad de argumentos y sus personajes ae desprendian
de la vida real, como por ejemplo abogados, soldados, tenderos, sirvientes,
profesores de masica, etc. También se adecuaron las voces a los tipos fisicos
representados, apareciendo asl ciertos personajes caracteristicos. Uno de ellos
era el basso buffo, una figura cémica, generalmente un sirviente, que cantaba una

musica agil, rapida y de caracter silabico.

La secuencia de acontecimientos estaba dominada por una serie de recitativos
simples y arias de variadas tipologias y proporciones. Se fueron afiadiendo los
nameros en conjunto (duos, trios, cuartetos, quintetos, etc.), especialmente en los
finales de acto que iban siendo cada vez mas elaborados. A medida que
transcurria el siglo, ciertos elementos de la dpera seria empezaron a introducirse
en el repertorio de la Opera buffa, cada vez con mayor frecuencia: condes y
condesas —que por lo general eran objeto de una cruel satira- cantaban arias da
capo, y las situaciones de caracter dramatico comenzaron a ser representadas
con seriedad. Asi, paulatinaments, la 6pera buffa, fue aduefdandose de los
mejores recursos de la 6pera seria. Este proceso fue paralelo al que llevd
lentamente a la dpera comica francesa a ganar prestigio e importancia frente a la

antigua dpera francesa de origen Lulliano.

El aria fue adoptando la forma doble: el aria propiamente dicha, de melodia
pausada y decorativa, y la segunda parte o cabaletta, mas rapida y ritmica, que se
repetia. La repeticion de la cabaletta permitia al intérprete afadir ornamentaciones
@ improvisaciones a su gusto. En este tipo de obras se exaltaban las virtudes
simples y domésticas y muchas de ellas exhibian “un agradable sentimentalismo

burgués” (Plantinga).
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A medida que la 6pera buffa italiana se iba convirtiendo en un aspecto importante
de la vida de los teatros publicos de finales de siglo, la 6pera seria fue perdiendo

terreno en relacion a las coOmicas que se habian ido desarrollando.

En la segunda década del siglo XiX los compositores mas importantes de dpera
italiana se estaban haciendo viejos, mientras otros se lanzaban a probar suerte en
otros géneros musicales; en ausencia de &éstos, la escena operistica italiana
necesitaba una renovacion de algin tipo si queria mantener su hegemonia en
Europa. Tanto en Paisiello como en Cimarosa hallamos ya consolidada la formula
definitiva de la 6pera buffa de este ultimo periodo (el lenguaje estaba ya pulido y
disponible), que sera la que heredara Rossini (En 1792, El matrimonio secreto de

Cimarosa caracterizara definitivamente el género)*.

Finalmente, “a la Gpera seria, es decir, a la tragedia de un hombre que desafia a
los dioses o al destino y que terminara siendo aplastado por ellos, responde la
6pora bufa, historia divertida de un personaje ordinario que se rie del
mundo, de los prejuicios y del poder, que se hace subversivamente
conscients y triunfa burlindose de todos los obsticulos. La dpera seria se
inspira en la tragedia, mientras que la bufa tlene sus origenes en la commedia
dell’arte’. los papeles se encuentran bien separados: por un lado tenemos los
recitativos que describen la accién y por otro, las arias que expresan los

Commedis dell” Arte: Se Kamd primerasments commedia a¥f improviso, commedia a saggeto, commedia di zannd, o en

Francia y otros paises, Comedia /tellana. Es solasments en el sigio XVIIl cuando asla forma teatral, que existe desde
madisdos del siglo XVI, toma al nombre de Commed! dell’Arte. Consiste a la vez on ol arte, [a compatencia, la técnica y of
aspecto profesional de los actores. Se caractenize por une crescidn colecliva de sclores que elaboran un espacticulo,
improvisando gestual y verbaiments a partic de un boceto no escrito de anternano por un autor y siempre muy breve
(indicaciones de entradas y salidas y sobrm ias grandes articulaciones de la fdbula). Los artistas se inspiwan an un asunto
dramdtico, tomado de la comedia (antigus o modema) o inventando. El esquema rector del actor (el guidn) se obtiene
tomandc en cuenta ol /azzi (Indicaciones sobm la interpretaciin de escenas cdmicas) carecteristico de su rol, y la resccion
del piblico. Los actores agrupados en compafias homogéness, recoran Europa actuando en salss arrendadas, en plazes
publicas o para un principe que los contratuba, Mantenian una gran tradicién famillar y gremial. Representaban una docana
de tipos fijos, los cuales se dividisn & su vez en dos "partes”. La parte seria comprands les dos parejas de enamorados. La
parte ridicula consiste an ancianocs comicos. ..
{Pantaione y Dattore), of Capitano (producto del miks gloriousus de Plauto), los criados o Zani: éstos de nombres muy
diversos (Arlecchine, Scarsmucia. Pulcinells, Mazzotting, Scapini, Covielio, Truffakdino) se distribuyen en el prirmer Zenl
(crimdo astuto y espiritual que conduce fa intriga) 0 en ¢l segundo Zani (personaje ingenuo & incuko). En la parte ridicula
sismpre llevaban miscaras grotescas y estds mascaras (Maschese) servian para designar al actor por medio del nombre de
su personaje. En este teatro de actor (y de actriz, lo cual era una noveded para [a época), el énfasis se ponia en la destreza
corporal, en ol arte de reemplazar largos discursos por algunos aignos gestusies y de organizar le repreaantacion an funcidn
del grupo. (htip://veww.geocities. com/dieatroterminos himidarte).
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sentimientos, siendo estos siempre melddicos. Melodias que pronto se van a
convertir en puras acrobacias, ornamentaciones deliclosas, pura alegria del

canto, con interminables repeticiones.

La eépoca después de Rossini tiende a convertirse en un arte burgués, lleno de
verosimilitud y de gran musica, que busca un justo reparto de las tareas y una

suntuosidad que halague su orgullo™.

“Rossini fue, fundamentalmente un operista, un hombre de teatro, que llevo a cabo
una labor de transformacion de los moides del estilo dieciochesco que habia
heredado, y de edificacion de un nuevo contenido para la nueva generacion

romantica.

Escribi6 operas serias, sobre todo en su etapa napolitana, con las cuales logrd
transformaciones que, insensiblements fue introduciendo en el seno de la 6pera
italiana, abriendo la puerta a posibilidades y aspectos con los que 8l mismo no
habia de sentirse, a la larga, nada cdmodo, y que provocaron su prematura

retirada (junto con otras causas)™.

Gioacchino Rossini naclé en Pésaro, ciudad situada en los Estados Pontificios de
la costa del Adriatico, el 29 de febrero de 1792. Su padre Giuseppe, era inspector
de camicerias y tocaba la trompa en la orquesta municipal; y su madre, Anna

Guidarini, hija de un panadero, cantaba a veces con la mencionada orquesta.

En 17986, Napoledn Bonaparte entré a Milan al frente al ejército, y en todas las
ciudades de ltalia, tanto republicanos como independentistas se despiertan ante la
proximidad de los ejércitos franceses que traen nuavas ideas. En octubre fueron
ocupadas Bolonia y Ferrara, y en 1797, la Legion lombarda al mando del conde
Giuseppe Lechi (patricio liberal de Brascia) entra en Pésaro.
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Rossini padre, “republicano convencido y bravucén®, al que conciudadanos
llamaban “ll Vivazza”, acompafado de algunos amigos, apoya la incorporacion de
Pésaro a la Republica Cisalpina. Sin embargo, la Legion lombarda no puede
mantenerse frente a los soldados del Papa que recuperan la ciudad sin disparar
un tiro. Giuseppe Rossini es encarcelado y su mujer, con su hijo, se va a Bolonia,

donde se dedica a cantar para poder mantenerse.

“Sin la invasion francesa de Italia, yo habrla sido sequramente farmacéutico o
comerciante de aceite”.
G. Rossini

Después de pasar diez meses en la carcel, el padre se reune con ellos. Toca la

trompa en las orquestas de teatro ambulante donde canta su mujer.

En 1801, G. Rossini, musicalmente dotado, recibid lecciones de su padre ademas

de que contd con un permmanente aflujo de ayuda externa,

Durante sus afios de formacion escuché y vio mucha 6pera. Ingreséd pracozmente

a la Academia Filarmonica de Bolonia en 1808, a los 14 afios de edad.

En 1802, en Lugo, recibid una metddica ensefianza musical en el palacio de
Malerbi, y bajo su direccidon echd algunos de los cimientos de su estilo de
composicion. También canté (mas tarde llegd a tener una hermosa voz de tenor

baritono), tocé el cémbalo, leyd y ejecutd una recopilacion de muasica, gran parte

La creacion de Ia Repiblica Cisalpina y. en 1788, la invasion francesa a los Estados Papaies, avivd las ssparanzas de

que s& TOmMara una republica italiena de acuerdo con las ideas francesas. En 1797-9 comenzaban a arraigar los ideskes del
Risorgimento. De todos modos, eran tiempos inciertos. En 1799 se agruparon las fuerzas papales y los franceses sufreron
derrotas temporarias a manos de los ejércikos austrorrusos. Cuando loa austriscos retomaron el podar, los eapias y los
gendarmas del antiguo régiman detuvieron a loa activistas.

Una de estas victimas fue Giuseppe Rossinl. Lo arrestaron en Bolonia, fue interrogado y mas tarde encarcelado. Recuperd
ol camo y al fin vio garantizada su libertad adio cuando los austriacos fusron derrotados en Marengo, en junia de 1800.
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de la misma formada por obras de Mozart y Haydn, las que habrian de dejar un
sello permanente sobre su estilo musical. Rossini pudo leer mucho y profundizar
en su conocimiento de la musica de estos dos compositores. Se puede decir que

fueron sus auténticos maestros en Bolonia.

Hacia 1803-4, comenzaba a componer su propia musica, ademas de ejecutar y
actuar como ayudante de su madre. En 1805, tuvo su dnica experiencia como
cantante solista, apareciendo en escena con el papel de Adolfo de Camilla (Paér).

En Bolonia fue répétiteur y ejecutante de continuo en las casas de dpera locales.
Estudié privadamente con el padre Angelo Teseo, antes de ser aceptado en el
Liceo Musicale, en abril de 1806; alli estudié canto, cello, piano y contrapunto bajo
la guia del director del Liceo, el padre Stanislao Mattei. Ahi mismo habia estudiado
Mozart cuando tenfa 14 afos con Mattei, padre de Martin, que hablia hecho mas
que nadie para convertir Bolonia en un centro internacionalmente famoso de la

erudicion musical.

Los afios de Bolonia le ofrecieron la posibilidad de oir algunos de los principales
cantantes de Europa, como al Ultimo de los grandes castrati, Velluti, y a la
mezzosoprano espafiola Isabella Colbran, que fue la primera esposa de Rossini.
Diez de las 18 dperas compuestas por Rossini entre 1815 y 1823 fueron creadas
teniendo en cuenta la voz de Colbran (que, al parecer, no se desenvolvia bien en
los papeles bufos), sus colores, sus cualidades declamatorias y decorativas, la
tesitura que mejor se adaptaba a ella (Su primera obra maestra comica completa

fue La ltaliana en Argel).
Rossini habla inventado y estabilizado una serie de procedimientos formales que

habrian de modificar la faz de la 6pera italiana del siglo XIX. Durante los afios
siguientes, desertd del mundo académico.
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Las cualidades del bel canto reposaban, a juicio de Rossini, los siguientes
elementos: el instrumento, al que denominaba “el Stradivarius”, las trabajadas
cualidades técnicas, el “gusto y sentimiento”, asi como el estilo que presidia

la demostracion de la tecnica.

Durante la Ultima parte de 1812 se entendla que la 6pera era un género superior a
formas artisticas como el teatro hablado, el music-hall, y el circo, las
astratificaciones en el marco de la forma eran bastante claras y habia
importantes diferencias de jerarquia, costo y lugar entre la 6pera serla, la
6pera seml seria de tipo intermedio y la opera buffa, que no requeria un coro

Muy Nnumeroso ni escenarios y trajes histéricamente exactos.

En esos tiempos los empresarios estaban obligados a presentar cierta

preponderancia de obras nuevas en cada temporada.

En 1814, Europa estaba aproximandose a una encrucijada con la abdicacion de
Napoleén y el exilio en Elba, durante el mes de abril. Rossini regresé a Bolonia a
principlos de 1815 y dio lecciones de musica a la sobrina de Napole6n. EI 5 de
abril, en Rimini, Murat declard la independencia italiana del yugo austriaco.
Bolonia respondio entusiastamente. El antiguo mentor de Rossini, el reverenciado
traductor de Edipo en Colono, escribié versos y Rossini compuso la muasica. Murat
estaba presente en al teatro Contavalli cuando el Inno dell'lndependenza, “Sorgi,
Italia, venuta & gia 'ora”, tuvo su excitante prima el 15 de abril. Lamentablemente

para todos los implicados, los austriacos reocuparon Bolonia al dia siguiente.

1815 fue el afio en que se restablecid basicamente el antiguo orden. El dominio
francés habla dejado una marca indeleble en ltalia, y se habian sembrado las
simientes del republicanismo; sin embargo, los Habsburgo volvieron a gobemar en
el norte, Pio VIl gobemd en Roma y los Estados Papales, y en junio Fernando IV,

con el respaldo austriaco y britanico, restablecio el dominio Borbdn en Napoles.
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Napoles habla sido gobernada por los Borbones desde 1734 y por Farnando salvo
los interregnos de 1799 y 1808-15, desde 1759.

Domenico Barbia, el mas importante empresario teatral de su tiempo, era una de
lag figuras mas notables de la historia de la administracion operistica que se
prolongaba a través de las juntas de administracion y los ministros hasta legar a
Fernando, y fueron éstos los que defendieron la nueva inversion de Rossini contra
lag tacticas destructivas de los académicos conservadores y la hostilidad dei
puablico teatral de Napoles. Barbai, como administrador de la Scala de Mildan

alentd e inicid la carrera de Rossini.

En cierto momento de su carrera operistica sin duda comenzé la gonorrea que, en
sus manifestacionas mas crénicas, deteriord su salud y le acarred sufrimientos
durante las décadas de 1830 y 1840. Era un hombre ingenioso, dotado de

incontenible energia, pero tenia caracteres obsesivos y maniacodepresivos.

En el verano de 1820 estallé un alzamiento contra el régimen Borbon. Se
reclamaba una nueva constitucidn de acuerdo con los lineamientos de la que se
habia otorgado a Espafia en 1812. El movimiento fue encabezado por un grupo de
oficiales militares a quienes se habla apartado el del ejército por sacerdotes y
algunos miembros mas acomodados de la clase media. Fernando tomé el asunto
un tanto a la ligera y, finalmente se promulgd la nueva constitucién, lo cual
provocd una considerable impresion en la Santa Alianza. Ante el desorden
imperante en Napoles durante el verano y el principio del otoflo, el Zar y
Metternich, renuentes a aportar una “solucion austriaca” al problema napolitano,
convocaron a Fernando a celebrar un consejo de guerra en Laibach en enero de
1821. En marzo de 1821 el general Pepe y los carbonarios fueron completamente
derrotados por el ejército austriaco, y después de un intervalo apropiado Fernando

retornd a Napoles.

73



En 1821 Rossini estuvo en Napoles en pos del ejército austriaco. A esta altura,

negociaba libremente con la administracion de teatros extranjeros, y entre otras
cosas ansiaba realizar visitas oficiales tanto a Londres como a Paris. En 1822
Rosgsini y Colbran (que al parecer también fue amante del rey de Napoles,
Fernando IV) contrajeron matrimonio, ella tenia 37 afios y él 30. Es posible que el
dinero haya sido una de las razones. Isabella habia heredado tierras en Sicilia y la

villa de Castenaso.

“Rossini tiene el talento de encontrarse en el momento preciso en el lugar
adecuado, para dejarse seducir por una cantante que favorece su entrada en los
medios tan cerrados de la Scala de Milan, o por una aristécrata que favorece su
renombre en los salones provincianos de Lombardia. Y cuando Isabella Colbran
se echa en sus brazos, en Napoles, en 1815, Rossini sabe muy bien lo que
hace.... Isabella es rica, el rey Fernando la adula, y es la protegida del director
del San Carlo, Domenico Barbaja” (Vitoux).

Rossini estaba ascendiendo, en su futuro hablia largos viajes al extranjero. Aun
componia, y en cambio la carrera de Colbran practicamente estaba concluida.
Después de la muerte de Isabella (1845), desposé a Olympe Pélissier.

Viena sucumbi6é a “la fiebre de Rossini”. Algunos intelectuales alemanes como
Hegel, Schopenhauer, Heine, entre otros, admiraban su musica. Rossini conocié

a Hiller, Wagner y Hanslick.

En 1823, cuando llegéd a Paris, su musica era ya muy conocida. Muchas de sus
Operas hablan sido presentadas por el Theatre Italien, dirigido por Paér, que habia
ganado el favor de Napoledn.

Cuando fue a Londres gané elevadas sumas de dinero que llegaron a decenas de

miles de libras que provinieron sobre todo de las muchas representaciones

publicas y privadas, por las cuales cobraba importantes honorarios.
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“‘Durante la década de 1820 (afio de la Independencia Griega) los sentimientos

favorables a los griegos y contrarios a los turcos ya habian sido excitados por
referencia a las inquietudes romanticas suscitadas por la antigiledad cldsica, y por
la muerte de Byron en Grecia en 1824. Rossini en la vispera de la firma del
acuerdo anglorruso acerca de los Balcanes dirigio un concierto de beneficencia a
favor de los griegos.

En 1827, su madre, Anna Rossini falleci6 a los 55 afios. Después de 1829 su vida
abundd en incidentes y aun habria de crear sus obras mas conmovedoras,
entretenidas e influyentes; pero su retiro del campo de la composicion operistica

fue sentido y se lo juzgd sagazmente” (Osbome).

“Su vida tiene una simetria perfecta: a las cuarenta Operas, compuestas entre
1810 y 1829, suceden exactamente cuarenta afos de silencio, o al menos de

retiro, durante los que no escribe absolutamente nada para el teatro lirico...

A pesar de haber sido para algunos de sus contemporaneos “el mejor compositor
del mundo” (como Liszt, por ejemplo), éstos estaban ya familiarizados con el arte
Wagneriano, “la muisica del futuro™. Sin saberlo, miraban ya hacia el siglo XX; sin
embargo, se obstinaban en considerar a Rossini como uno de los suyos, cuando
@l no tenfa ya nada que decirles.

Rossini siguid siendo fiel a la tradiclon italiana del XVIN, en la que una épera no
era sino una serie de arias, dios o conjuntos, que no tenian por qué llegar a la

homogeneidad de un drama.

Nos da, tanto en sus primeras 6peras bufas como en sus Operas serias, una
aproximacion bastante fiel de lo que seria "la loca felicidad de la musica, unas
melodias transparentes y alegres, una frivolidad ideal en las arias, cavatinas y

armonias, y una malicia, también, impertinente y ligera, hasta el punto de que
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Rossini nos parece no sélo el primero, sino el anico compositor importante que

ha sabido conclliar el humor y la épera, la ironia y lo trigico, la sonrisa y el

melodrama” (Vituoux).

“Su genio era italiano y de los primeros afios del siglo XIX. Era el triunfo de la
melodia, el de las Gltimas dperas bufas y Operas serias despreocupadas por las
exigencias musicales y dramaticas de la verosimilitud. E! de un arte del canto
que incluia la acrobacia deliciosa de las ornamentaclones, de las florituras, el
gusto por los trinados, las ‘appogiaturas’ y las cadencias libres” (Vitoux).

El mismo se consideraba mas apto para la dpera buffa ya que le gustaban mucho
mas los temas comicos que los senos. Beethoven opinaba al respecto:

“No intente usted hacer mas que Operas bufas; seria desafiar al destino querer

triunfar en otro género” (Vitoux).

Rossini era ya, en 1835, inmensamente rico, gracias entre otras cosas a que su
amigo el banquero Aguado se ocupaba de que el capital del compositor
fructificase. Después de abandonar la composicion de 6pera, a pesar de que esta
le habla dado gloria y fortuna, llevé a cabo algunas obras como coros, cantatas,
obras de salon, el Stabat Matery la Pequefia misa solemne.

“‘Este arte, cuya base estd Gnicamente en el idealismo y el sentimianto, no puede
separarse de los tiempos en que vivimos; y el idealismo y el sentimiento hoy se
vuelcan exclusivamente hacia la agitacién, el robo y las barricadas... Estimado
Giovanni, conserve la calma; recuerde mi decisibn de abandonar mi carera
italiana en 1822 y mi carrera francesa en 1829; no todos tienen la ventaja de
contar con un presenlimiento de este género; Dios me lo concedid, y por eso lo

bendigo en cada instante.”

Rossini
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Al respecto, Saint-Saéns sefialaba:

‘Los jovenes de nuestra época no son capaces de juzgar obras escritas, como
decla el mismo Rossini, para unos cantantes y un publico que ya no existen”.
(Vitoux)

Los teatros liricos italianos entre 1810 y 1823, muy lejos de lo acostumbrado en la
“época romantica”, (en que “el autor inspirado es el Gnico responsable de su
creacion, reivindicando asi orgullosamente la paternidad de sus visiones, de sus
encantamientos y de su genio” (Vitoux) aun percibiendo salarios miserables),

funcionaban de la siguiente manera:

Un empresario que tomaba a su cargo la explotacién de un teatro, formaba una
compafiia de 6pera (compuesta generalmente por una prima donna, un tenor, un
bajo cantante, un bajo bufo, una segunda mujer y un tercer bufo). Este, a su vez,
compraba el libreto a un precio bastante bajo, el cual, en varias ocasiones
resultaba mediocre, y contrataba a un compositor (el cual estaba obligado a
musicalizar el libreto que le asignaran) que escribia la épera en funcion a los
cantantes de la compafila. Lo que ocurriera después con su obra escapaba a su
control. Los directores de escena o los montadores solian cortarlas alegremente,

sin que el compositor pudiera evitarlo.

Ademas, la obra sera propiedad del empresario durante dos afos. Lo que quiere
decir que el autor no cobrara ni un céntimo mas.

“Con unas lecciones de contrapunto y composicidon musical y una mediana
imaginacion mel6dica, cualquier joven podia sofiar con hacer carrera y convertirse
en un compositor famoso, mimado y festejado durante una temporada, en
Bérgamo o en Brescia”. En algunas ciudades, como Turin, Génova, Bolonia,
Livorno, Florencia o Roma estaban obligadas a estrenar 6peras nuevas cada afio;

estaba inscrito en su constitucién, asl los teatros como La Scala de Milan, el
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Fenice de Venecia o el San Carlo de Napoles reclutaban a los mejores cantantes,

y contaban con los compositores mas célebres, mientras que algunos teatros
pequefios alimentaban a las escuelas de canto gracias a las obras que montaban.

Poco tiempo después la 6pera deja de ser popular para convertirae en burguesa.

“Rossini se hallaba situado en un periodo crucial de la historia de 1a 6pera italiana,
porque siendo uno de sus mayores innovadores, fue, al mismo tiempo, producto
de una tradicidn lirica que moriria con él. Con Rossini termina la grande y
suntuosa tradicion de la 6épera barroca del XVIil, y en él aparece prefigurada ya la
Opera romdantica, con sus acentos mas dramaticos aunque no con los mas
realistas. A un lado quedan los castrados, las (ltimas 6peras serias y Gperas
bufas, y al otro Donizetti y Verdi. A un lado, la acrobacia vocal y decorativa y en el
otro el drama lirico puro e intenso. [...] En un lado el encanto melédico y gratuito y

en el otro los sombrios destellos de una potente orquestacion, elocuente y tragica.

Rossini es un reaccionario porque reanuda, durante toda au carrera italiana, las
formas musicales y liricas que hicleron la gloria de sus predecesores:
compone G6peras bufas y Operas serlas que eran géneros perfoectamente
definidos.

Los hombres iban entonces a la dpera como a un salébn, para escuchar
distraidamente una cavatina, cortejar a alguna joven, perorar en los palcos, echar
un vistazo al ballet y aplaudir o silbar muy fuerte al maestro que antes habian
escuchado tan mal.. Y todo eso lo sabia Rossini y lo aceptaba. También
desdeflaba las reglas demasiado estrictas y estiradas del contrapunto y de las
tonalidades. Solo queria divertir a su publico con sus instrumentos y sus
cantantes, explorar con una gracia sonriente —0 que rie a carcajadas- todas sus
posibilidades, sin miedo a resultar impertinente. Lo importante es poner al plblico
de su parte, muy deprisa, cada tres o $eis meses, en cada nuevo estreno,

Acude en el momento preciso para subrayar los mil camblos de humor de sus
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personajes, la fugacidad de sus emociones, de sus cbleras, de sus deseos, de

sus miedos, que sdlo con la linea melédica del canto, por frenético que fuera,
habria sido posible reflejar con la debida complejidad” (Vitoux).

El Barbero de Sevilla

Pierre-Augustin  Caron (Paris, 1732-1799), mas tarde conocido como
Beaumarchais, “polifacetico y contradictorio comediégrafo, intrigante, relojero,
cazadotes, musico, profesor de arpa las princesas reales en la corte de Luis XV y
pendenciero” (Plantinga), escribi6 la obra “Le barbier de Séville”, inicialmente,
como opera-comique segun el estilo francés, es decir, con dialogos hablados (en
vez de recitativos) y nimeros musicales sueltos, de escasa densidad y melodia
sencilla; sin embargo, su obra fue rechazada por entidades oficiales como la
Opera Cémique.

En esta primera forma (1772), Le barbier de Seville, se basaba en las populares
obras de la commedia dell'arte italiana, con sus personajes tradicionales (padre-
tutor, pareja de amantes, criado listo, viejo amigo del padre, etc.). Llevaba musica
del propio escritor, pero solo se conservan tres fragmentos de la misma.

El siguiente paso de Beaumarchais fue convertirla en una comedia en cuatro actos
que fue aceptada por la Comédie Francaise; su nueva reforma del texto dejo Ia
obra en cinco actos, mucho mas adecuados a lo habitual. El estreno tuvo lugar el
23 de febrero de 1775. “La obra no gust6 nada, y los puristas de la casa
rechazaron el que Rosina (ahora ya se llamaba asl) cantara su extensa pieza de la
leccion de canto”. (Plantinga). Beaumarchais alteré nusvamente el texto haciendo
algunos cortes de las consideraciones politico-laborales de Figaro, y fundiendo en
uno solo los actos Ill y IV.  Asi reaparecio la obra ante el publico en 1775 y desde
entonces fue considerada como una de las piezas mas brillantes del teatro comico
francés. La Comédie-Francaise la ha representado mas de mil veces desde
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entonces. “Pocos afos mas tarde, sin embargo, Le barbier de Séville vio

superada su popularidad por la de su continuacion: Le mariage de Figaro (1784),
cuyo contenido politico mucho mas directo y contundente resultaba mas atractivo
(esta segunda parte sirvié de base para la exquisita 6pera de Mozart. Le nozze di
Figaro, 1786). Finalmente la historia de los personajes principales continuaria
todavia en una tercera obra: La mere coupable (“La madre culpable™), estrenada

an 1792, y de un interés dramatico inferior.

La inmensa popularidad alcanzada por Le barbier de Seville se extendié por toda
Europa. (..) En Rusia, donde gobernaba Catalina |l, la pieza fue bien recibida y
pronto fue convertida en épera, precisamente por Giovanni Paisiello, de la escuela
napolitana de épera, con el libreto de Petrosellini, (....) que siguié paso a paso la
obra original y muchas de las expresiones de los personajes son exactamente las

mismas, traducidas al italiano” (Plantinga).

Il barbiere di Siviglia de Paisiello, estrenado en 1782, se presento por toda Europa,
alcanzando éxito. La obra de Beaumarchais habla sido escrita apenas siete afios
antes y, en el siglo XVIIl, a causa del hartazgo de 6peras serias que trataban “por
milésima vez" de historias mitolégicas, enseguida se les ponia musica a nuevas

comedias o narraciones.
Treinta y cuatro afios despues, Rossini, que tenfa menos de 25 afios, “inspirado
por la comedia sublime de un francés enamorado de una Espafia imaginaria,

compone una obra maestra que enviara al olvido la precedente de Paisiello

(Plantinga).

En diciembre de 1815, Rossini firmaba el contrato, pero aun no tenia libreto ni se

habla decidido sobre qué argumento iba a escribirse:

“26 de diclembre de 1815.
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Por el presente acto, en escritura privada pero con todo su valor, segun las

condiciones estipuladas entre los contratantes, se ha acordado lo que sigue:

Il signor Puca Sforza Cesarini, empresarnio del mencionado teatro, contrata al
signor maestro Gioacchino Rossini para la préxima temporada del camaval del
aflo 1816, el citado Rossini promete y se obliga a componer y poner en escena el
segundo drama bufo representado en la temporada citada, en el teatro indicado y
sobre el libreto que le proporcionaré el mencionado empresario, sea este libreto
viejo 0 nuevo; el maestro Rossini se compromete a entregar su partitura a
mediados del mes de enero y a adaptaria a la voz de los cantores; quedando
también obligado a hacer los cambios que resulten necesaros, tanto para la
buena ejecucion de la misica como para las conveniencias o exigencias de los

sefiores canlores.

El maestro Rossini promete iqualmente y se obliga a encontrarse en Roma para
cumplir su compromiso, no mas tarde que el final de diciembre del aflo en curso, y
a entregar al copista el primer acto de su dpera, totalmente terminado, el 20 de
enero de 1816, decimos el veinte de enero, para poder empezar los ensayos y
conjuntos répidamentse, e ir al escenario y presentarse en el escenario ol dla que
quiera el director, quedando fijada desde ahora la primera representacién en torno
al 5 de febrero. Y también el maestro Rossini deberé entregar al copista, en el
momento que se acuerds, su segundo aclo, para que se tenga tiempo de
concertar y hacer los ensayos con el tiempo suficiente para poder estrenar en la
fecha indicada anteriormente; si asf no se hace, el maestro Rossini se expondré a
todas las costas, ya que debe ser asl y no de otra manera.

El maestro Rossini quedaré obligado también a dirigir su 6pera segin costumbre,
y asisliré personalmente a todos los ensayos de canto y omquesta siempre que sea
necesario, bien en el teatro o fuera de él, a voluntad del director; se obliga también
a asistir a las tres primeras representaciones que se darén consecutivamente, y a

dinigir la ejecucién al pfano, porque as/ debe sar y no de otra manera. En
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recompensa de sus fatigas, el director se obliga a pagar al maestro Rossini la
suma y cantidad di scudi quatrocento romani, en cuanto queden tarminadas las
tres primeras veladas que debe dirigir al piano. Se acuerda también que, en caso
de prohibicion o cierre del tealro, tanto por accién de la autoridad, como por
cualquier ofro motivo imprevisto, se observara la préctica habitual en los teatros de

Roma o de cualquier otro pals en semejante caso.

Y para garantizar la completa ejecucién de esle tratado, se firmarda por el
empresario y también por el maestro Gioacchino Rossini; ademas, el mencionado
empreasario se compromete a albergar al maesiro Rossini, durante toda la duracién
del contrato, en la misma casa que ha sido asignada al signor Luigi Zamboni
[futuro Figaro]". (Vitoux).

Después de bastantes retrasos, Rossini recibe al fin el libreto, pero lo encuentra
tan mediocre que prefiere confiarlo al libretista Cesare Sterbinl. Este realiza
una nueva adaptacion del Barbero de Sevilla de Beaumarchais comprimiendo con
suficiente habilidad esta extensa obra en once dias, pese al precedente

intimidante de la obra de Paisiello que no habia sido olvidada todavia,

El hecho de usar un tema ya empleado por otro compositor estaba cayendo en
desuso; sin embargo, por la prisa, se llevé a cabo dicha &pera, tratando de
neutralizar a Paisiello utilizando el titulo: “Almaviva, ossia l'inutile precauzione”, y
publicando en el libreto de esta nueva obra, un prélogo firmado por Rossini, en el
que se advertia al publico que la obra ofrecia ‘varias situaciones nuevas que nos
han permitido intercalar las piezas musicales que exige el gusto moderno, que
tanto ha evolucionado desde los tiempos en que Paisiello escribib su célebre
partitura’; reconociendo asi, la primacla de dicho compositor, entre otras

precauciones tomadas por Rossini y Sterbini.
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Sterbini diluye o elimina los aspectos de critica social que presenta el
Figaro de Beaumarchais, sin duda para evitar conflictos con la censura. En
todo lo demas, se mantuvo sustancialmente fiel a la obra de Beaumarchais,
aunque, de acuerdo con lo habitual en la 6pera buffa de esta época, dividié el
argumento en s6lo dos actos. Tal como era usual, Rossini molded su nueva
partitura de acuerdo con la compalfiia de cantantes que tenia contratada el duque

Cesarini-Sforza para la temporada del Teatro Torre Argentina.

Rossini compone la partitura en menos de dos semanas (tomando prestadas
melodias de algunas de sus obras precedentes). El estreno tiene lugar el 20 de
fabrero de 1816 en el teatro Argentina. Geltrude Righetti-Giorgi interpreta Rosina,
el gran tenor Emanuele Garcia, tiene el papel de Almaviva, Luigi Zamboni es

Figaro, y dirige Rossini en persona.

Ha habido pocos fracasos tan ruidosos en la historia operistica como el de aquel
dia. “Todo se puso en contra de Rossini: una conjura de envidiosos del joven
compositor y de incondicionales de Paisiello, un gato que saltd al escenario en el
momento mas patético, una cuerda de guitarra que se rompié inopinadamente...
Risas, aullidos, gritos, maullidos, y bromas diversas; verdaderamente no falté
nada. El maestro se hizo pasar por enfermo al dia siguiente, incapaz de
enfrentarse por segunda vez con los aficionados romanos, cuya versatilidad les
llevo [méas tarde] a aplaudir sin cesar Il barbieni di Siviglia que muy deprisa iba a
conquistar Europa y el mundo”. “Pocos meses después de aquel funasto estreno
y de la conjura antirroasiniana en la que sin duda no tuvo la menor intervencion,
moria en Néapoles, el 5 de junio, Giovanni Paisiello” (Vitoux).

La trama de la version que utiliza Rossini se desenvuelve, a grandes rasgos, de la

siguiente manera:

El conde de Almaviva, enamorado de una muchacha que cada dia ve asomarse

por el balcon de una calle de Sevilla (Rosina), hace varios intantos por hablar con
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ella, pero ésta se encuentra bajo la tutoria de Don Bartolo (viejo celoso y
cascarrabias, doctor en medicina), que planea arreglar su boda con ella lo mas
pronto posible, (en parte para quedarse con su herencia) y por lo mismo no le

permite salir ni hablar con nadie.

Sin embargo, ella y el conde, con ayuda de Figaro (barbero astuto y hombre de
confianza del doctor Bartolo) se las arreglan para comunicarse un poco por el
balcén. Por medio de una cancién, el conde le declara su amor, presentandose

como Lindoro “muchacho pobre, que sélo puede ofrecerle su corazoén.

Rosina, enamorada y desesperada por salir de ahi, no tarda en pensar en la
manera en que pueda llevar a cabo su unién con Lindoro, aunque sea necesario
pasar por encima de la voluntad de su tutor. Esta reflexion es presentada por

Rossini como un mondlogo en el aria:
Una voce poce fa.

Después de intrincadas y diversas maniobras organizadas por Figaro, el conde
logra consumar su boda con Rosina, a quien le revela su verdadera identidad, no

sin antes de asegurarse de que lo ama desinteresadamente.

La boda se lleva a cabo en ausencia de Bartolo (el tutor), y en su propia casa, a
quien, finalmente, no le queda mas remedio que resignarse ante ese hecho,

Rossini utiliza las voces conforme a las normas de la 6pera bufa napolitana, es
decir, reservando las voces profundas para los personajes negativos como Bartolo
y Basitio (intrigante maestro de musica de Rosina) y utilizando un tenor “di grazia”
para el papel amoroso del conde de Almaviva. El papel de la protagonista en
esta época solla ser ya muchas veces de soprano, pero Rossini seguia todavia la
costumbre de escribirlo para una contralto 0 mezzo-soprano con capacidad para

la coloratura. Para que contrastara con esta voz femenina, la de Berta (camarera



de don Bartolo), la “seconda donna”, tenia que ser de soprano. Posteriormente lo

usual en la épera Italiana seria lo contrario®.

Entre algunas de las innovaciones de la ¢pera de Rossini, todos los solistas, son

requeridos para cantar un gran nimero de “figuraciones coloristicas”, que en la

tradicion de la dpera buffa hablan estado reservadas siempre a los personajes

mas “relevantes”.

“Otro rasgo que diferencia la musica de Rossini del estilo “clasico” del siglo

precedente son sus repeticiones obsesivas de ciertos patrones ritmicos que

pueden resultar tanto cémicas como de gran alborozo”. (Plantinga)

Todo esto se ve claramente reflejado en el aria de Rosina:

“Una voos pooo fa”

Una voce poco fa
qui nal cor mi risuond;

il mio cor ferito é& gia,

e Lindor fu che il piagd.

51, Lindoro mio sard;
lo giurai, la vincers.
Il tutor ricusera,

io 1'ingegno aguzzerd.
Alla fin s'acchetera
e contenta io reaterd
51, Lindoro mio sara;
lo giurai,

la vincerd.

Io sono docile,

son rispettosa,

sono obbadiente,

Hace poco una voz

an el corazén me resond;

mi corazén herido esta ya

y fue Lindoro quien lo lastimo.
5i, Lindoro mio sera,

lo juré y me saldré con la mia.
El tutor se negara,

yo mi ingenio aquzaré.

Al final se calmar§

Yy contenta quedaré,

S$i, Lindoro mio ser4,

lo he jurado,

y me saldré con la mia,

Yo soy dbécil

y respetuosa,

soy obediente,
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dolce, amcorosa;

mi lascio reggere,

mi fo quidar,

Ma se mi toccano
dov'a il mio debole,
Saro una vipera, saro
6 cento trappole
prima di cedere

taro giocar!

dulce, amorosa,

me dejo gobernar,

me dejo guiar.

Perno si me tocan

en mi punto flaco

seré una vibora, lo seraé,
y de cien trampas

me serviré

antes de ceder”.

Esta famosa cavatina “llena de picara gracia, de coqueteria admirablemente
dominada, en la que despliega sus vocalizaciones y sus cantos ornados, como
joyas con las que adorna su peinado, deja escapar una asombrosa confesion: 'Sj,
Lindoro mio sera, lo giurai, la vincero’ (Lindoro sera mio, lo he jurado y venceré),
[describe a una especie de] ‘heroina’ a la que nadie resiste. Mas adelante, cuando
Figaro consigue hablarle y le pide una palabra de animo para Lindoro (‘bastaria
con un par de lineas en un papelito’, afade), ella le contesta, sin pudor ni falsa
verglenza: ‘Venga pur, ma con prudenza, etc.' (‘Que venga con prudencia, pues
muero de impaciencia’...} Y le entrega un mensaje que ya tenia redactado. El
pobre Figaro se queda boquiabierto.

Pero esto no quiere decir que Rosina sea una intrigante que se dedica a engafar
a los hombres y a explotarles en su beneficio. Lindoro-Almaviva no es sélo un
pretexto para ella o una ocasién para librarse de Bartolo. Seguramente le ama,
como se ama el amor cuando no sabe lo que es, cuando se le adivina y se le
espera. Y lo que la hace adorable y temible al mismo tiempo es precisamente esa
mezcla de perversidad ingenua, de malicia y de sinceridad” (Vitoux).

En el Barbero de Sevilla se puede percibir a una Rosina “bajo [un] encanto
siempre presto a ruborizarse, [una] gracia de flor de invernadero criada con mil

crueles (e indtiles) precauciones por el poco recomendable Bartolo, ocultando una
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voluntad terca, una sed de libertad y de amor que nada puede doblegar” (Vitoux);
sin embargo, a través de la trilogia de Beaumarchaise (creador del personaje),
conforme ésta va avanzando, iremos descubriendo la verdadera personalidad de
Rosina que, si bien, en “El Barbero” podria parecemos voluntariosa y audaz, mas
tarde nos daremos cuenta de que todas estas “trampas” de las que habla, resultan
ser mas bien el resultado de su desesperacion al verse encerrada y amenazada

por el hecho de tener que pasar el resto de sus dias con el insoportable Bartolo.

Sus juramentos de "salirse con la suya’, reflejan, mas que nada, una tierna
ingenuidad. Y si finaimente logra su cometido, estard muy lejos de haberio hecho
por si misma (a pesar de sus méritos), esto sucede gracias a la complicidad
imprescindible de Figaro y del mismo Conde que, en ese momento, comparte sus

interases con ella.

De no haber sido asi, en ese contexto, sus intentos por escapar del doctor no

hubieran tenido mayores resultados.

En las Bodas de Figaro encontramos, ya no a una pupila, sino a una Condesa
que, despues de un tiempo de llenar a su marido de complacencias, queda
ofuscada por la confusion y la preocupacion cuando éste se ve ahora atraido por
otras mujeres, como Susana (la futura espoga de Figaro) y que, si bien es celoso
con su esposa, va dejando atrds las demostraciones de afecto hacia ella que
vemos tan frecuentemente en el Barbero.

Encontramos a una mujer sometida a estas circunstancias adversas que se
desvive por racuperar @l carifio de su marido perdonandole, en varias ocasiones,
una serie de faltas humillantes. En ningiin momento nuestra protagonista vueive a

demostrar una personalidad caracterizada por la “rebeldia”.
Y no se diga en "La madre culpable”, en que, la misma Rosina, practicamente

abandonada por su marido, una noche es abordada por Querubin, de quien

después da a luz a un hijo bajo el mas terrible sentimiento de culpa (a pesar de

87



que el Conde habia incurrido en varias infidelidades anteriormente), pasando por

afos de martirio interno, el cual, llega al extremo cuando su marido le hace ver
con fuertes reclamos que se ha enterado de la procedencia de ese hijo. La
condesa, que al final es perdonada, en ese momento de desesperacion sucumbe

al mas terrible dolor invocando a la muerte al no poder enfrentar tal verglienza®.

Asl, Rosina, como fue mencionado anteriormente, resulta muy lejos de ser el
personaje manipulador o maquiavelico que podriamos imaginamos al ver
solamente el texto del aria de Rossini.

Frédéric Vitoux realiza una interesante comparacion entre la personalidad de
Rossini asi como de algunas de las personas que le rodean, y la de los personajes
de su dpera, mencionando que el compositor, seguramente se sentla mas
identificado con esta obra que con otras y “podia reconocerse en ella”. Veamos
dénde sitia a Rosina:

“Rosina hubiese podido ser una de (las] amantes [de Rossini]. No es una tonta
melindrosa, sino una coqueta decidida como él las quiere, una mujer que atrapa a
sus galanes en la calle, desde su balcon, que los embruja, que tiene la inteligencia
de dejarse seducir aparentemente cuando es ella en realidad la que lleva a todo el
mundo a donde quiere, que enloquece a Almaviva, que explota a Figaro y miente
con la mayor desvergilenza al pobre Bartolo... Pero, sobre todo, ahf esta Rossini,
en su doble personalidad de barbero y de conde. [No hay que ir mas lejos a
buscar el retrato del artista adolescente!”

“Hasta sus mas entusiastas defensores raconocen que el punto débil de Rossini
son sus libretos. Si su obra maestra es indiscutiblemente /I Barbiere, es
precisamente porque su libreto tenia una accién dramatica de calidad excepcional,
y por eso la inventiva rossiniana hizo maravillas al dotar de musica y movimiento a
una accién tan alerta, tan ingeniosa, con personajes tan solidos, comicos y

tangibles.
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El barbero de Sevilla, una de las mejores obras de Beaumarchais, proporcioné al

traductor italiano un material de primer orden.

El papel de la musica, del canto y de la armonia es el de matizar el caracter de los
personajes. [Rossini] se divierte con una trama absolutamente caprichosa y llena
de fantasia (los amantes se disfrazan, los tutores son engafados, los aventureros
usurpan otras personalidades, etc. (,..) Y se entusiasma con la verdad eterna de

las emociones: la felicidad del amor, la pena de los amantes separados.

El texto de Beamarchais (y el libreto de Sterbini) le obligaron a poner su musica al
servicio de unos personajes socialmenta coherentes que afrontan situaciones

tangibles y concretas”.

Rossini fue uno de los primeros compositores que supo introducir, con gran

talento, las nociones de alegria y de humor en la musica.

Por otro lado, una obra que podria parecernos una simple secuencia de acciones
que se van desenvolviendo por medio de los obstaculos que cada personaje
tiene que superar para llevar a cabo su cometido de manera jocosa, contiene una
profunda critica soclal, expuesta de manera muy aguda y sutl, acorde con
algunas de las nuevas ideas del revolucionario S XVIIl en que, en cierta medida,
seo dignifica la posiclén de la mujer en la sociedad.

El caso de viejos tutores que aspiran a casarse con jévenes pupilas o de viejos ya
casados con jovencitas era frecuente y por primera vez la mujer adquiere su
derecho a elegir y a protestar contra tal atropello. “No es el dinero lo que cuenta;
no es el tener ‘a la nifia colocada’, es su felicidad la que esta en juego y lo que
cuenta. “Beaumarchais expone su problema en las tablas en este teatro
burgués que tiende a la protesta”. (Angeles Cardona de Gibert, Barcelona,
1973).
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burgués que tiende a la protesta”. (Angeles Cardona de Gibert, Barcelona,
1973).

“Algunos inteligentes se han dado cuenta de que yo tenia el inconveniente de
hacer critica a las costumbres francesas por un gracioso de Sevilla en Sevilla,
cuando la verosimilitud exigia que mi héroe se ocupara de las costumbres

espafiolas” (Beaumarchais).

Paradojicamente, El Barbero de Rossini se lleva a la escena en un momento en
que las prohibiciones y la censura recalan fuertemente sobre la 6pera italiana (a
eso se debia en gran medida la mediocridad de muchos de los libretos de 6pera,

especialmente de dpera buffa).

Entre el “orden moral” austriaco y el régimen, “temerosamente reaccionario” del
rey Femando de Napoles, no se podla hablar de “amores azarosos y de
adulterios, de grandes sefiores engafiados, de tiranos, sacerdotes o esplas”

(Vitoux), ya que el poder veia alusiones en todo.

“Sexo delicioso, si yo critico
tu corazén, juguete del deseo,
con frecuencia traidor al amor,
pero siernpre fiel al placer,
de esta broma, oh diosas mias,
no traméis la venganza,
que jay!, el que censura nuestras debilidades
esta inflamado en deseos de compartirias”

Beaumarchais

“El Barbero de Sevilla de Rossini estuvo destinado a convertirse en una de las
operas mas populares de todos los tiempos (en 1825 seria la primera Opera
cantada en italiano que se representaba en la ciudad de Nueva York)". (Plantinga)
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“En la transicion de la época napoleénica a la restauracion y la época burguesa,
la musica de Rossini se inserta como una negacion de la actualidad y, al mismo

tiempo, como una irrevocable adhesion al progreso.

ltalia era un pais que hablia quedado al margen de los acontecimientos historicos
enfonces en curso, y Rossini emprenderia una revolucién destinada a agudizar el
aislamiento de la musica italiana respecto de la tradicién internacional de la 6pera
dieciochesca italianizante, (...) llevandola a unas dimensiones completamente
nuevas en las que la dialéctica entre conservadurismo y progreso quedd reducida
a un hecho exclusivamente lingiistico, creando equilibrios definitivos en virtud de
los cuales el musico ocupd el lugar méas preeminente de la masica de su tiempo.
Europa vio en Rossinl a un defensor contra las alteraciones provocadas en la
musica por aquellos que trataban de dotarla de un significado desde un
punto de vista ideolégico, como Beethoven, o de las vibraciones més sutiles
del alma roméntica, como Schubert. (...) Esto tuvo una duracién larga, ya que
encamaba un aspecto, el mas comodo de la dialéctica entre compromiso y
desinterés que caracterizd a Ia burguesia decimononica.

(...) Rossini determino una serie de asociaciones entre el lenguaje musical y sus
funciones teatrales, de género comico o tragico. Las cualidades fundamentales de
la musica de Rossini y sus relaciones con la percepcion consistieron en una nueva
utilizacion de datos ya existentes en la sintaxis musical, algunos de los cuales

fueron elevados a una potencia anteriormente desconocida.

Utilizé la eufonia, repeticion, simetria y sus variantes racionalizadas bajo forma de
excepciones causadas por exigencias teatrales. Innové y excluyd toda
complejidad, estructur6 el ritmo, tendid a la regularidad y quedd reforzado por
fendbmenos de acumulacion en la timbrica, donde los progresivos ahadidos de

instrumentos ayudan, en los célebres crescendo, a subrayar la repeticion.
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Inserté en el desarrollo general al mismo nivel de los instrumentos (por lo que se

habla de un sinfonismo rossiniano, ajeno a la forma de concebir la masica del
clasicismo vienés, conocido con el término de desarrollo sinfonico). La creacion y
estabilizacién de la forma melodramatica, mas avanzada en el género comico,
gracias a la tradicional libertad concedida al teatro considerado de género menor.
El final de acto asume proporciones inusitadas no sélo por su extension y
duracién, sino también por su importancia orquestal y por el ndmero de voces, a
las que se une el coro. Paralelamente, en la introduccién de la Opera se
concatenan varias piezas completas, unidas por recitativos acomparados y por
intervenciones del coro, evitandose asl las interrupciones del recitativo secco, para
dar lugar a episodios en los que el tono fundamental de la accibn queda
perfectamente precisado. Lag piezas completas tradicionales, dentro de los
actos, quedan ampliadas mediante el desarrollo, prevalentemente repetitivo, de
las cualidades propias de la musica rossiniana: la repeticién, en sus
caracteristicas ritmicas, melddicas y arménicas, asl como el proceder
orquestal invaden el vocalismo, absorbiéndolo en torbellinos que, frecuentemente,

transfiaren a los personajes el caracter perceptivo tipico del estilo de Rossini.

Domina la vocalidad, como simbolo de las transformaciones impuestas al lenguaje
musical. El canto virtuosista es el simbolo de la estructura rossiniana y refleja su
sustancial indiferencia a los géneros teatrales comico y tragico, buscando

simetrias absolutas: por ello se denominé ‘bel canto’ "°.
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Anexo anecdético

Cualquier parecido con la actualidad es mera coincldencia...

Definicion de “Temporada” de épera en aquella época:

- Antes de la representacion:

“El autor [del libreto] suele ser algin desgraciado abate, pardsito de una rica
mansion de la comarca. (...) el impresario se enamora de la prima donna; toda la
cuniosidad, de la pequefia ciudad consisten en si le daré o no el brazo en pablico.
Una vez organizada de este modo la compafila, llega el dfa de la primera
representacién, tras de un mes de burlescas intrigas que han sido la comidilla de
toda la comarca” (Stendhal).

- Después de la representacion:

Esta prima donna constituye el acontecimiento piblico méds destacado de la
pequefia ciudad. (..) De ocho mil a diez mil personas discutirn durante tres
semanas las maravillas y defectos de la 6pera, con todo el detalle posible y sobre
todo con toda la fuerza de sus pulmones. Esta primera representacion, cuando no
la interrumpe un escéandalo, viene sequida de otras veinte o treinta més, y después
la compafila se dispersa. Esto se llama en general una temporada (une stagione)”
(Stendhal).

- Algunas de las condiciones de trabajo:
‘Los cantantes que no han sido contratados, suelen vivir en Bolonia o Milén,

donde tienen agentes leatrales que se ocupan de colocaries y de robarles...”
(Stendhal).
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‘Rossini se queja con frecuencia de la mediocridad de los libretos. (...) Convoca a
su compaflia y estudia a sus cantantes. (..) Por desgracia, a veces la “prima
donna” canta mal, el tenor tiene una voz de falsete y el bajo bufo esta ronco. O
Rossini quiere un bsjo cantante y la compafiia no lo tiene. De acuerdo con todas
estas posibilidades es como se pone a escribir, y esto nos explica las rarezas que

de vez en cuando encontramos en algunas de sus partituras” (Stendhal).

-Algunos cantantes y sus hazafas:

“Si Rossini fue suprimiendo progresivamente las florituras en los papeles de
soprano es porque estaba casado con la seflorita Colbran, cuya voz daba
inquietantes muestras de flaqueza y habria sido peligroso obligarla a escalar las
extravagantes montafias rusas del canto ornado,

Pero antes de la Colbran, en sus comerias a través de Italia, Rossini habla caldo
en peores manos. Habla intérpretes que no sablan leer musica y cantaban de
oldo, confidndolo todo a su memoria, y de aqul el sobrenombre de orecchianti que
se les daba; los demads, los musicos, se adomaban con el titulo de professore...”
(Vitoux, Frédéric)



! PLANTINGA, La musica Romantica. Una historia del estilo musical en la Europa decimondnica,

p. 13-144.
2 DEM
3 VITOUX, Rossini, p.13 - 125.

* OSBORNE, Rossini, p. 1 - 87

5 PLANTINGA, La musica Roméntica. Una historia del astilo musical en la Europa decimonénica,
p. 13-144.

% www.kareol.com

" BEAUMARCHAIS, Teatro. El Barbero de Sevilla, El Casamiento de Figaro, La Madre Culpable.

8 CASINI, HISTORIA DE LA MUSICA, 9, El Siglo XIX (Segunda parte), p. 3 — 80.
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La piaza, (original para orquesta y voz) en Mi M, tiene trece compases de introduccion.
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El tercer motivo del recitativo (compases 31 - 33) se presenta dos veces seguidas con
diferente texto (“E1 tutor se negard...”, “Al final se calmarg..."), en la regidn de la dominante (IIl).
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De la anacrusa del compds 36 al compas 43 se repite el sequndo motiva (Ih, cambiando s6lo el

compas 42

Asl, los compases 23 (c/ anacrusa) — 30 = 36 (¢/ anacrusa) — 43,
Y, 31~ 33 (primer tiempa) = 33 — 35 (primer tiempo).

Todas las repeticiones que se presentan de cada motivo pueden ser sustituidas por una serie

de cadencias, por ejemplo;
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El arla ampieza en 8l compés 44 (Moderato). Tiene una introduccion de doce compases en la
Gual se presenta un tema (A) de 8 compases (44 — 51) con una extension de de cuatro
compases (52 — 55). El tama A vusive a presentarse sn los compases subsecuentas, pero esta
vez llevando la melodia a la parte de |a voz ("Yo soy ddcil...") en los compases: 56 — 63, con
una extension del tema distinta en los compases: 64 c/ anacrusa ~ 87 (*...me dejo

gobernar...%).
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Posteriorments se presenta un tema B (compases: 66 ¢/ anacrusa — 84) an el cual se repite
una frase cuatro veces con variaciones y con distintos textos (“Pero si me tocan en mi punto

débil...", "y de cien trampas me serviré antes de ceder’).

Después de un puente (cadencia de los compasea: 85 — 90), se vuslve a presentar el tema B
(anacrusa del compas 92 - 108) que se extiende hasta ol compés 15 con la cadencia final de 1a

voz, y concluyendo el aria con la ultima cadencla del acompafiamiento.

Asi, los compases: 44 — 51 = 56 - 83, y los compases: 68 (c¢/ anacrusa) - B4 = 92 (¢/

anacrusa) - 108.
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Una voce poco fa

Cavatina
from “I1 Barbiere di Siviglia”

Gioacchino Rossini
(1702-1568)

English version by
Natalia Macfarren

Anda.nté

1
|
1

p
# F‘P"- -

-

af”

s

ap A
.




U-na vo - ¢e po-co fa
There's a voice that I en-shrine

i1 mio
In_. my heart andnone must know; Ah, Lin-

S
qui nel cor ml ri- suo- nd,

Y 1 ll 3 1 L 3 3 > Y 1
et : =t S ==
e e is==——reem—r==—t—rtC=C
e S e e e S e ‘
T T T T L_J »
—F
cor—. fe-rl-to & gla, e_. Llp - dor— Bl, Lin-
dor — thatvoiceis thime, 'Tis for  thee_ my heart doth glow, Yes, Lin-
i 3 L Y Ay 1% AY
f 2 r 4 i1 [ 4 b 1 X L i
-!79 x — "
. - 1 Ay 1 LY 1 )| 3 b Y
A —— =& =% P ]
P "
}‘ : AK 1 4
=g
> = - -r
do - To— mio gma - Tra, lo— glo - ra- |, lan_ vin - ce -
do - ro— shall be_ mine, I__ have sworn it, for— weal or
N A
LY 3 A% 1Y 1 i A Y
Tee—t I = = g ——
r
T l:H’—_q:‘L_ 1 1m I
r [ 4 F 4
(m 7 ! L

rd, sl, Lin- do - ro._-mio_.sa - ra, lo giu -
woa, Yes, Lin- do - ro— shall_ be__ mine, 1 have
A
A y e —
} -
A »
3 3




[
ra - 1, la_—
sworn it, for

R .
vin - ce - ro, Il tu-tor ri-cu-su-
weal or— woe. My in-tent I'llnot re-

) ::E ' :;t
" i o |
- =
; __q iy by Py Px L~y t:' i E X -t\ 3y e 3y m
ro, lo lin- ge-gno -gui- ve - I, al- 1o fin o'so-che-te-
sign, Though my guard-lan shouid say no, He my love nesdnot di-

S
ra, e con-ten-tn 0 re-pte-rb, Bl Lin-do - ro.. mio sa-
7ine, Till my hand 1 may be-stow. YesLin-do - ro— shall be_
)
- L ¥
T 1 = 1 1 i q: —F i

ra, lo—
mine, I—

il .
glu - r - | la__.. vin - ce - ro s, Lin-
have &worn it, for— weal or__ woe, Yes, Lin-

pASE

Hh
-y
bt
o




11

ro_— mio_ #a - rh lo glu - ra - I, la vin-ce-rdl

sworn it, for weal or woel

T 1
r 4 i ¥ ¥
X y —

bt

S8

1
'crI k3 111:7
P
i
-
'TJ{E
TR
Tand
b

Mog‘grato ! ,____h),,-——' . a — . .-

)
r

1~?

SE=SrSSEFESERIISoES

e v\ v\ "

)
')V
i)

[} L4 ¥
.’P
\:_ﬂ"‘% :\A 1 3I i‘l ) I : i\| h.%\ﬁ
N N N I’rg- g $

.
tr
sooiplir B 4 24 8B4 o4 £ E
_ 7




&
—r—»
Io 50 - wo_—_ do - cl-lo, son— ri - &pet -
1 am.— all___ gen - tle-ness, I'm_ all__ de -
—FT ] I = ! : f T
W AW . » .\ L . LT T\ -
N ~oaw A
:m:%ﬁ” 1 —% ¥
; H : 5 ’ H s [
- Ir" T T L4
=
S5 Rt ' ' |
T J_d - "l “i ': ]
to - aa, 80 - nqgob - be - diem - te,
vo . tion, Hum . b4l o - be - dient,
L 1 1 d 1 ! 1 il_ 1 1 1 1
~ W\ ¥ (LA v | o\ \_iE ~_
il & —t
e e e ] :

i 1 T I e " L i )
—— N — P
) d— =
dol_cep - mo - ro - .aa, mi la-selo reg - ge-re, ml la-sclo
all_-soft__ ¢ - mo - tlon; I can be ruted withease,I ocan be

~oF P
reg - ge-ro, mi fo gul - dar, mi_— fo— gui - dar. Mu ne - mi
ruled with ease, nor gui-dance spurn, nor— fui - dance spurn. But il you
)
— + 1 i } — :*‘ 1=
[ NE R T L t—\gjd;-‘-;




ca-no dov' & il mio de

bo-le, sa-rbuna vi -
takell], Like an-y

vi

po -

toc -
cross — my willor what T do
A—3 N A  — x 5 k } h i
._.) . . . ] . . " -
»
# i T i & : }
= 7 7 t_trif @ 5 $,, E ‘
=
— _¢ 4
RES =,
(3] —qf |4 L4 r |4 14 |4 |4
o, a cen - to trap - po - le  pri- ma di
turn; A thou-zand  tricks 'l play, but T will
n 4 4 A " A ) i
1.% ). Y D\ ¥ I ¥ 19 InY 0
M P , ,
L1 T I .Y L) .Y ‘
1l I'J 'd I'l_ yl '- ]V #.

de.re

ca

have__ my way, This all must

fa - rd glo - car—fa -
learn, this__ali__ must

ro_—— gl

\""'h--
0 -

[+

learn;

ar,
a thou-s

and

X
r

trap - po-le pri-ma di

"

learn,

.

¢o - de-re fa-rdo glo - car,— fa - rd_ glo-
my way, this all must

this all—

tricks I'll play, but I will have
e e B A )
—— Yo o 3
-
col canto a tempo
=
v *




CAT, . “e_ cen-to tra ?o le pri-ma di ce - de-re, e cam-to
learn, a_ thou-sandtricks D'l play, but I_ willhave my way, a thou-sand
p—
I 1 L 1 Iny LY
) —Empe— e ¥ ‘4'
col canto a tempo
| i

trmp-}m - le fa - ro, fa - ro  glo
tricka I'll play, but— . ... I  wil___ have my

]
o

‘ﬂ_

|14 |4
onr! Tlo 80 - no
way! I am all

#—EEE#—E###### e

partiliosft

.d L 1 T # L 1 — "‘ i
%—‘:}i ﬁ_—'l i |
1 V r {
do - ci-le, 80 - no ob-be -
gen - tle-ness, all “soft e -

T hAsAARAl ﬁifﬁfﬁ##a### FH\EE E




0 E
ﬁ" =gt 1 A
dien - te, {m scio reg {e re, mi fo gul - dar
mo - tion, I can be ruled withease, nor gul-dance spurn.
a2 D
e e
— —

too
But if you

V7
oan-no dov e il mie

cross.—. my will, or what I

de
do

_-
. :-‘I-.=
bo - le, s& -rd u-na
take ill, like an-y

col vanto

pe - ra,— P&
per— I

will_— turn;

o cen-to
A thou-sand tricku...

tl‘l.

A

Fo le Erl-ml di
Il play,but I will

Y
I In Y N

ce - de-re

fa-rd gio - car,— fa -
have___ my way, This allmust learn, this__ all— must_ learn,

\-._
ro— glo -

CAT,

e con-to
a thou-sand




" 31 A L‘g X R
trap - po-le prl-ma di ce - de-re fa-ro glo - car,— fi - ro_._ gio-
tricks I'llplaybut I will have my way,this all must learn, this— all_ must

. ﬁ ) A \
,-%E o & :
aul canto a fanpo
.  — ] " 4 : b

trap - po-le pri-ma dl

CAT, e_ cen-to ce - deo-re, e cen-to
learn, a_ thou-gandtricks I'llplay, but I willhave my way, a thou-sand
S — T i Tiees :
r N 'I r I . L
eEiES EEa:

« tminpo

trap-po - 1o fa - o fa - ré gl - car e con-tc
tricks I'll play, but I will hive iy way, a thousand
h 1 1 n-.\ ﬁ—‘\\
(ﬁ: T== e e
G v e A Ty v [ ==
, . . \ Jr
YL % | Y
p + ——
—
=t =] !
|4 | A 14 T ¥ 14 14 P 4 T T
trap - p'o-lo fa-rd glo-car, e cen- to trap - po-le fa-ro gio-
tricka I'll play,  to havemy way, thou-sands of tricks I'll play to have my

T .

£ > g

e T

[ 1%H
]




[ Il | Bt ]
RY st | i Sl | M E%
=1 wi 1 4 1 "‘—r"= t
car, fa ro glo - car, fa - xo glo -
way, to have my way, to have my

= 3

o
o

1 7 |
1

=

L]

car, . fa -
way— to_——-

10 gio -
have my

carl
way!

o epapapefE

S i ’iﬁ i"!r_’;_ = <

R




“Werther! Qui m’auralt dit la place” (Werther), J. Massentet

Antecedentos

En Francia, la vida cotidiana se vio alterada por acontecimientos historicos muy

significativos.

Como consecuencia, en el teatro musical asi como en todas las formas de
espectaculo se empezd a representar una nueva reafidad social. Asf, las
antiguas reglas operisticas, intactas en el pasado, perdieron su naturaleza
intelectual y se adecuaron a las nuevas sugerencias, mismas que el publico, de
heterogénea composicidn social, deseaba presenciar.

“Tras la revoluclon de julio de 1830, conocida como la de las trois glorieuses
porque duré tres dias, la monarquia absoluta de los Borbones, representada
por Carlos X, cayd, siendo sustituida por la monarquia constitucional de Luis
Felipe de Oriéans. Segun se ha afirmado, el cambio institucional significé una
especie de traicion de los ideales revolucionarios a causa de la irresistible
ascension de la clase burguesa que se habla ido formando durante el Imperio y
la Restauracién y que gozaba en la época de Luis Felipe de una situacién
particularmente floreciente y prospera.

La politica moderada, simbolizada por el slogan del juste milieu (ideologia
moderada), favorecia la formacion del capital financiero y de las estructuras
industriales que enriquecian a los emprendedores, llamados irénicamente
Jjuste-million-naires (nuevos ricos), quedando en un segundo plano Ia
correspondiente asimilacion de las fuerzas populares, entre las que se iba
creando una ideologla progresista destinada a dar fe de sl misma a mediados
de siglo. Por el momento, las utopias de socializacién, representadas por
Saint-Simon y Fourier, sufrian persecucion policial, mientras que la burguesia
representaba el progreso, aunque algunos intelectuales, como Heinrich Heine y
George Sand, se declaraban de parecer contrario. Otros, como Victor Hugo,
se reconocian en el régimen de Luis Felipe y frecuentaban la corte.



En la Ultima etapa de la Restauracion, el piblico habla intuido el nexo entre

lag nuevas estructuras operisticas y las actuales conveniencias sociales.
Con la expansion triunfalista de la burguesia bajo el constitucionalismo liberal
se produjo un aumento en la demanda de diversionas que, como el teatro
musical, implicaban un status symbol  Paralelamente, la incipiente
industrializacién del espectaculo fue muy sensible al tipo de demanda que se
le pedla. De este encuentro surgieron la grand-opéra y la opéra-comique
decimonoénicas, herederas de la tragédie-lyrique y del género comique

tradicionales’.

Eugene Scribe se convirti® en uno de los personajes principales de esta
transformacion del teatro. En lo referente a la Opéra y a la Opéra-Comique,
Scribe perfecciond los esquemas ya experimentados, colaborando con el
creador de la grand-opéra, Giacomo Meyerbeer, y con el mas prolifico autor
de opéras-comiques, Auber, cuyos libretos escribid casi en su totalidad. El
comedidgrafo se adaptd a las exigencias de los dos géneros segun un
principio que tuvo diferentes resultados, pero que se basaba en la
desconfianza, tipicamente francesa, hacia la musica como lenguaje
expresivo y dramatico y como arte autéonomo.

En la opéra-comique, Scribe repitid indefinidamente la trama, en la que los
recursos teatrales jugaban con las conveniencias burguesas en todas sus
posibles variantes, preferiblemente en forma de sorpresa® (Casini).

" la tragddie-lyrique, conakderada un génaro elevado, surgld de la unién de la misica y la
vocalidad con Ia tragedia. Tenla como rasgos principales: coreografia tan rica que legd & onginar s
variadad frencesa de la opdra-bellet, y ol clasiciemo de las acciones tragicas, basades en conflictos
morales, respatuoses con la unided de eccibn, da tempo y de lugar y con final feliz. Tenla tdpicos de
la historia, el exotsmo y & mito.

A principlos del siglo XIX se siguld entendiendo por tragédie-irique a |a Opera con
acompafamisnto de misics en su totalidad, a diferencia de la opédra-comique, en la que se incluian
esconan represantidas en prosa

La dperm-comique, surglé de las reuniones populares en ocanion de las ferlas disciochescas
de Paris. Mis comedia que dpera, dads s importancia da ias partes dialogadas del especticulo an
comparacion con las cantadas, debit su dessrrolio a los comadiografos y sdlo en medids muy limitada
@ los musicoa.

La adopcion de la forma comique significaba la renuncla a [a solemnidad de la ragédie-
lyrique.
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Los masicos alemanes (como Schumann) desdefiaban la grand-opéra, que iba

en contra del concepto de unién de arte y moral existente en el arte
romantico aleman. También juzgaban a Meyerbeer como un traidor de la 6pera
nacional romantica, dedicado a satisfacer los peores gustos de la corrornpida
capital francesa, y se enfurecian cuando el publico se atrevia a comparario con
Beethoven. El momento algido de la grand-opéra fue la época de Luis Felipe.

Su estructura "coincidia con la concepcién de la diversion segin los canones
del trabajo tipicos de la clase social dedicada a las finanzas y a la industria, que
era en general, el publico de la Opéra. (..) Este tipo de espectaculo
representaba la estabilidad de los ‘valores artisticos reconocidos’, lo que
equivalia a la estabilidad de la actividad capitalista, como la bolsa o el
comercio” (Casini).

Segln la prensa especlalizada en las funciones de informacion de las
cotizaciones de boisa, existia una “relacién positiva” entre el gasto necesario
para el montaje de los espectdculos y su valoracién.

El repsrtorio no contaba con muchas novedades, por estar basado en
reposiciones, debido a la dificultad de lanzar mas productos al mercado yala
necesidad de calibrar muy bien el gasto que gravaba en la Hacienda Publica a
(que destinaba una cantidad de dinero a la dpera) y que administraban
empresarios privados. Este sistema mixto de gestion implicaba entre otras
cosas el peligro de corrupcion o despilfarro entre los directores de la Opéra.

Asl ‘la estructura musical de las grand-opéras reproduce exactamente la
efimera naturaleza de productos aparentemente estables que viven gracias al
consumo de un publico determinado y que, por tanto, estdn destinados a
desaparecer con éste” (Casini).

A finales de la época de Luis Felipe, |a grand-opéra entrd en su fase de declive,
aproximadamente en 1849.
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“El género dej6 de satisfacer las exigencias de un plblico que habla
transformado profundamente sus gustos. Con la revolucion de febrero de 1848
y con la sucesiva instauracion del régimen imperial de Napoleén lll (o Segundo
Imperio, siguiendo la nomenclatura del Imperio de Napoleén Bonaparte), la
expansion de la burguesia impuso unos hdabitos moralistas e incluso una
recuperacion de la religion catdlica que contradecian las convenciones del
liberalismo constitucional de las dos décadas anteriores, sin embargo, segula
favoreciendo la actividad capitalista. En este clima, el rechazo de los canones
éticos de la grand-opéra sufrid una brusca interrupcion y el género teatral
perdié sus caracteristicas espectaculares que tanto hablan gustado a las
generaciones precedentes. La grand-opéra fue sustituida por 6peras en las
que se dejaba sitio a una sensibilidad intimista que, ain conservando
algunos restos de la misma, tendia a tomas actuales, representados por la
reduccion a librato de las obras maestras literarlas: en 1859, Faust de
Gounod representd el momento de cambio en el repertorio, por mas que
tuviese que esperar diez anos antes de sustituir a la grand-opéra en su sede
tradicional de la Opera. El signo mas evidente de tal transformacion fue la
creacion de un teatro, el Theatre-Lyrique, que se situé en ol Segundo
Imperlo en una zona intermedia entre los dos teatros mas importantes, la
Opéra-Comique y la Opéra, y que acogid las obras mas representativas de los

jovenas musicos” (Casini).

La opéra-comique tenia un caracter profundamente nacional y se adaptaba
constantemente al gusto de la época. Las desventajas de esto era que con
estas inserciones musicales se perpetuaba el estilo.

Entre 1850 y 1872, la Opéra-Comique sufri6 la competencia del Théatre-
Lyrique, oponiendo a la novedosa actividad de este ditimo, la transformacion de
su repertorio, recurriendo para ello a Meyerbeer (L'etoile du nord y Dinorah) y
Ambroise Thomas (1811-1896), da quien se estrend Mignon en 1866.

En cuanto a Mignon, en elia ya son evidentes las caracteristicas de la opéra-
lyrique, destinada a florecer en la segunda mitad del siglo XIX.



El teatro musical acogi¢ la transformacion de la sensibilidad media en el
periodo de decadencia de la grand-opéra y de la opdra-comique, al menos
respecto de los aspactos racionalistas tipicos de la época de Luis Fellpe, para
dar lugar a un género Intermedio, la opédra-lyrique, que maduré durante la
Tercera Repiiblica y cuyo simbolo fue Massenet hasta el fin de su existencia.

“Tras un periodo inicial durante el Segundo Imperio, se dieron nuevas
tendencias, condicionadas en gran parte mas por la difusion de las teorlas
wagnerianas que por la misica de Wagner en sf misma” (Casinl).

El puablico ya no estaba dirigido por los gustos de la alta burguesia, como en la
época de Luis Felipe, sino por los de la clase pequefio-burguesa, emergente en
el Segundo Imperio.

“La opéra-lyrique establecid un modelo de teatro musical caracteristico de
la Francla de finales de siglo y ajeno al drama musical europeo, en el que las
relaciones antre texto, cantante y orquesta tendian a obtener un ideal
verista®. En Francia, la reduccién de llustres obras literarias a libreto
operistico impedia al artista el compromiso de crear una acclén e individualizar
parsonajes, permitiéndole tan sdlo el comentario a la imagen que estos temas
suscitaban en la sensibilidad media. De esta forma, la 6pera se convirtid en
una antologia de momentos y episodios, en la que los valores musicales
resultaban evasivos y auténomos, contando no tanto por su funcion dramatica
como por su [ntima naturaleza musical. Ello causd importantes
transformaciones en la vocalidad, la orquestacion y |a estructura de la melodia.
Todo esto se debla a unas exigencias tipicas de la peaquefia burguesia, pero
conservaba un relieve en af que la autonomia de la masica, prescindiendo de la
finalidad teatral, obtendria decisivas afiliaciones en Francia, mucho mas
importantes de lo que mereclan la delicadeza y modestia de este repertorio
desds un punto de vista dramatico” (Casini).

2 verismo: realismo, se procura {lavario al extremo
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Por otro lado, la prosodia musical francesa habia sido incorrecta a lo largo del

siglo XIX, ya que la cuadratura de |a frase musical no se correspondia con los
acentos asimétricos del verso. Con Gounod habla comenzado un proceso de
adaptacion de la frase vocal a los acentos, gracias a irregularidades y
asimetrias en el canto y, en las opéras-lynques de Massenet, las relaciones
entre canto y texto encontraron una perfecta horogeneidad en la prosodia.

Esta practica proporciond un cardcter particular a la melodia vocal,
difundiéndose también en la musica instrumental en forma de un corte especial,
de reconocible resonancia linglistica. Asf surglé una melodia francesa, en la
que la timbrica y la armonia se convirtieron en elementos fundamentales;
parte Integral de la melodia misma. El cuidado en la eleccion de las
armonias que llegé a combinaclones muy elaboradas, estaba subordinado
al refinamiento de la timbrica y orientado al aislamiento de los instrumentos.

Aparecieron de este modo Operas que contaban por sus paginas célebres, por
su calibrada tipologia vocal y por el cuidado de los detalles instrumentales,
segun un magisterio técnico que representaba desde siempre, uno de los
orgullos de la escuela francesa. Es caracteristico de estas paginas célebres
que no pertenezcan, en general, al desarrollo dramatico de la acclén, sino
que sirvan preferiblemente para comentar los eplsodios marginales, las
pausas liricas destinadas a formar parte del repertorio de los morceaux cholsis
y a volver, en Ultima instancia, al &mbito de la literatura de salén que habla sido
su auténtico origen.

Paginas como Connais-tu le pays de Mignon (1806) de Thomas. Je vous
décris de ma petite chambres de Werther (1892) de Massaenet son los
simbolos mas conocidos de este teatro musical.

Massenet pertenece por completo a la época de la Tercera Repiblica. Su
produccidén es muy variada: cultiva el género exético, donde se anuncia, el
empleo de férmulas gregorianas en funcion de simbolo exdtico, lo que tendra
un gran éxito en Francia. Por otra parte sufrié la influencia del wagnerismo,
manifestado en la imitacion de Haensel und Gretel de Humperdinck en
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Cendrillon (1889) y del verismo italiano de Cavalleria ruslicana y Pagliacci

(Leoncavallo). El compositor también reelaboré la opéra-comique en clave de
sensibilidad pequefio-burguesa en la obra en un acto Le portrait de Manon
(1894)"

Massenet, su vida

Nacié el 12 de mayo de 1842 en Montaud. Era el menor de los veintion hijos de
un fabricante de hoces, que hablia prestado servicio en una unidad de
ingenieros en tiempos de Napole6n Bonaparte.

Cuando tenia 6 afios, él y su familia se mudaron a Paris donde manifastd,
desdw pequefio, disposicién para la musica.

Su madre le imparti6 las primeras nociones de musica. En medio de una de
sus primeras leccionss de plano, el 24 de febrero de 1848, estalld la
Revolucion en Parls.

Después de haber estado un tiempo en el conservatorio, tuvo que mudarse a
Chambéry con sus padres y, al poco tiempo escapd para regresar al
Conservatorio en Paris, siendo su hermana quien lo alimentaba,

Estudi6 armonia y un maestro mediocre del Conservatorio, Bazin, lo corrié por
presentar trabajos de armonia opuestos a los suyos. Asi, Savard y Reber
completaron su educacion arménica aconsejdndole ingresar en clases de
composicion.

Después de haber sido expulsado en dos clases ‘por falta o exceso de
capacidad” segun los raestros, fue admitido en la clase de Ambrosie Thomas
(autor de Mignon), quien pronto se hizo su amigo y lo consideraba "un genio”.
Thomas esperaba pacientemente los frutos que pudiera dar el trabajo de
Massenat.
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Obtuvo premios de fuga y de composicion en Parfs y Roma.

En Roma obtuvo, en 1863 el Gran Premio de Roma de composicién con la
cantata David Rizzio, y le aseguraron una pension anual de 3,000 francos
durante 5 afios. “Fue en Roma, nos asegura Massenat, donde empecé a vivir,
en el transcurso de alegres excursiones hechas en compafifa de mis
camaradas musicos, pintores [(como Chaplain que dejd un retrato de
Massentet entre sus obras)] o escultores, y durante nuestras charlas [...],
donde experimenté los primeros impetus de admiracion por ia naturaleza y por
al arte” (Brancour).

En 1866 contrajo matrimonio en Francia con Constance de Sainte-Marie.

Instalado en Fontainebleau, alternaba la composicién con clases que impartia
en Parls para sostenerse econdmicamente. Poco después se le abren las
puertas del teatro Opera Comica, gracias a un articulo que obliga a dicho teatro
a conceder una vez al afio, el “espacio suficients para la duracién de un acto” al
ganador del premio que obtuvo en Roma.

Presentdé La grand tante. Mientras tanto, componia més obras, algunas
destinadas a concursos, como la cantata solemne: Paz y Libertad, La Copa del
Rey de Thulé, EI Romance del Arlequin, las Escenas Hungaras, etc. “Arturo
Pougin escribi¢ a este respecto: 'El sefior Massenet es, ante todo, un colorista;
maneja la orquesta con una facilidad y una delicadeza que el propio Bariloz
habria admirado...” [...] ‘Lo que tengo que declr musicalmente, preciso es que
lo diga rdpidamente, con fuerza y concisidon: mi discurso es nervioso, y si
deseara hablar de otra manera, ya no seria sl mismo. Por lo tanto, me veo
hecho mas para la 6pera que para la sinfonia’ (Massenet)* (Brancour).

En 1872 musicalizé Dén César de Bazén en 6 semanas. De esta obra se
realizaron 13 representaciones en la Opera Comica.
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En 1877 se representd su obra Le roi de Lahore, que le confirma como uno de
los mejores compositores de dpera franceses de su época.

Un afo después obtiene un puesto de profesor de composicion en el
Conservatorio de Parls, teniendo como alumnos a Charpentier, Koechlin y
Rabaud entre otros.

En 1887 termind de escribir la 6pera fue Werther que se estrend en Viena en
1892, y en Paris el 16 de febrero de 1893. Ahl se representd unas 50 veces, y
no se volvid a presentar otra vez sino hasta 1903. A partir de esa fecha sigui6
flevandose a cabo con regularidad. Después de esto, Massenet “compondra su
tregua y dara pruebas sin cesar de su extraordinaria facundidad® (Brancour).

Llegé a escribir sus obras cada vez més rapido dedicandoles practicamente
tiempo completo, Pronto, Massenet se habla visto obligado, para reservar
todo su tiempo a la composicion, a renunciar a sus funciones de profesor en el
Conservatorio entregéndose su sucesién a Gabriel Fauré.

*Esto me sucede a menudo (...); he [llegado a trabajar] durante doscientas diez
horas seguidas, haciendo tan sélo intervalos para fomar mis comidas y para
dedicar, por las noches, algunas horas al suefio. Cuando empiezo a trabajar,
ya no conozco la fatiga” (Massenat)’.

“Ni el manor tiempo perdido; en su mesa de trabajo, todo en su lugar, todo al
alcance de la mano, labor mas répida. En los Gltimos tiempos, cuando, al
Massenet risuefio y bromista, etemamente joven, sucedid bruscamente un
anciano tragico, con los o0jos refucientes de un ardor sombrio en la mascara
descarnada de Voltaire, ese enfermo, que se morla un poco mas cada dia, se
encamizaba en la labor cotidiana con la tenacidad de un verdadero heroismo.
Si se empecinaba en seguir viviendo, era para trabajar todavia un poco mas”.

(Widor).
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Incluso se negé a tomar la sucesion de su maestro A. Thomas, fallecido en

febrero de 1896, dedicandose asl a componer mas obras, entre ellas: Ariane,
Thérese (drama musical en dos actos de Julio Claretie, que nos transporta al
ambiente de la época revolucionaria), y Don Quichotte, entre otras.

“Massenat producia sin solucion de continuidad, no hallando en absoluto, en su
labor incesante, un instante que le permitiese pensar en envejecer. Los
conternporaneos, habituados a su sonrisa coguetona y seductora, y confiando
tacitamente en la inmortalidad de las fotografias, no pensaban, tal como a é
mismo le ocurria, por otra parte, que la vejez y la muerte pensasen en este
eterno aeda con su ineluctable amor”(Brancour).

En Massenet, el hombre se apareaba de un modo armonioso al musico. Su
corazén era bondadoso, infatigable su benevolencia. El martes 13 de agosto
de 1912, habiendo pasado por una enfermedad, muers en Parls a los 70 afios
de edad. Fue un trabajador metddico y un hombre respetuosisimo de la
opinion de los demas, sufriendo exageradamente por la oposicion a su musica
y un excelente maestro. Su funeral fue en Egreville, al cual asistieron
solamente los miembros de su familia (su mujer, su hija, nietos, y bisnietos),
algunos amigos y 5 de sus alumnos, cumpliendo asl los deseos del “Maestro” "
*En la ciudad celestial, tomaremos a encontraros. jJAmén!” (Werther, Goethe).

Werther de Massenet

Dentro de la produccién de Massenet que supera las cuarenta Operas
sobresalen, en primer lugar, Manon y Werther, seguidos al menos por una
decena de titulos entre los cuales destacan E/ Cid, Don Quijote, Thals,
Herodias, Esclarmonde, El rey de Lahore, Querubino, Cenicienta, efc.

Werther estd entre las primeras Operas de Massenet. La idea iniclal de
componeria surgio en 1879 en Milan, después de que Massenet habla asistido
en 1886 a una representacion de Parsifal (Wagner) en Bayreuth y, a su
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regreso, visitd la localidad bavara de Weltzel, donde Goethe habla escrito su
obra "Las desventuras del joven Werther". Al leer un ejemplar de dicha obra
qued6 tan arrebatado por ella que se propuso abordar la composicién de una
épera basada en dicha historia.

La novela de Goethe “ya habia inspirado a varios dramaturgos y musicos: en
Italia, Werther y Carlotta, 6pera de Puccita, representada en Milan en 1804;
Werther, ¢pera de Rafaels Gentile (Roma, 1862). En Francia, Werther ot
Carlotte, comedia en un acto, en prosa, letra de Dejaure, musica de Kreutzer,
representada en los ltalianos, en 1792 (Brancour).

Dejaure y Kreutzer asl como Nincolai realizaron cambios patéticos en la historia
ya que buscaban preparar la conclusion conmovedora, a menos da suavizar el
desenlace de acuerdo con las tradiciones de la 6peara Cémica. En la version de
Dejaure, un viejo criado desvia el golpe fatal, salvando de la muerte al héroe.
En la adaptacién de Nicolal, destinada a "mejorar la novela de Goethe”, el
héroe no se da muerte, sino sencillamente se mancha con sangre de pollo,
porque la pistola, en lugar de estar cargada con plomo, s6lo lo estaba con una
vejiga llena de sangre. Werther se pone en ridiculo, sigue viviendo, se casa con
Carlota: “en una palabra, termina mas tragicamente adin que en el original de
Goaethe®. (Enrique Heine).

Por su parte, Massenet, se encontraba en Milan con Paul Milliet, el libretista de
“‘Herodlas’, y su editor Paul Hartmann. Este Gtimo encendio la posibilidad de
convertir en dpera la novela de Goethe.

Hubo una targa gestacion para concretar el proyecto, pues el libretista Milliet,
mas que con la adaptacion de la novela hubo de luchar con las arbitrariedades
que le imponia Hartmann, que deseaba una dpera espectacular y no Intima,
como Massenat y él claramente la deseaban.

Abrumado por esa presion, Milliet cedié su puesto a Edouard Blau, gquien habia
escrito el libreto de £/ Cid del mismo Massenet, resultando un drama lirico en

106



cuatro actos, finalmente como obra de 105 tres colaboradores: Edouard Blau,

Paul Milliet y Georges Hartmann.

A pesar de los inconvenientes, el texto se ajustd a las exigencias de Massenet.
Se les dio mas peso a los personajes secundarios (como Sophie) y un mayor
relleve a Charlotte, el rol femenino principal.

La accion de esta obra se desarrolla en las cercanias de Frankfurt (Alemania) a
finales del siglo XVIII, donde Waerther, joven de 23 afios al servicio del Principe,
hace su primera visita a la familia del Magistrado sintiéndose atraido por la “paz
y la belleza que se respiran en el jardin” asl como por log nifos que ve al
interior de la casa ensayando una cancion de Navidad.

Al entrar Charlotte (muchacha de 20 afios), es rodeada por los nifios y les da la
merenda, enviandolos después a darle la bienvenida a Werther, que queda
axtasiado ante aquél “espactaculo ideal de amor y de inocencla™. Waerther y
Charlotte se conocen, conversan y se atraen mutuamente, sin embargo, ella
habla hecho la promesa a su difunta madre de casarse con Albert. La boda se
lleva a cabo y Wether, desesperado por la inmensa pasion que slente por
Charlotte, decide marcharse lejos de ahi después de haber conversado con
Albert, escondiéndole sus verdaderos sentimientos hacia ella.

Charlotte también piensa que es mejor que se marche, perc le sugiere que
vuelva, como amigo, para Navidad.

Waerther, mientras piensa en la posibilidad del suicidio, es interrumpido por
Sophie (hermana de Charlotte). Este se marcha bruscamente dejando a Sophie
llorando, por lo cual, Albert queda con sombrios presentimientos sobre
Werther. En la vispera de Navidad, Charlotte, sola en su casa, piensa en
Werther atormentada por haberle pedido que partiera, llena de profundos
sentimientos hacia él. Werther le ha mandado una serie de cartas que insindan
cada vez mas su idea de suicidarse.

Charlotte las lee en voz aita una y otra vez:
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“Je vous écris de ma petite chambre”...
("Os ascribo desde mi pequena habitacion,..”)

Llena de temor, contempla la posibilidad del suicidio de Werther y, en medio de
la desesperacién la sorprende Sophie que insiste en su deseo de que su
hermana recupere la alegria. Cuando Sophie se marcha, Charlotte desfallece
pidiendo ayuda al Cielo. En ese momento, aparece Werther que la sorprende
y, después de observar todo a su alrededor, éste le declara su amor
fervientemente. Charlotte, en medio del remordimiento, a punto de ceder,
vuelve en sl y se marcha despidiéndose de él: “jAdios!, jPor dltima vez!"

Werther, después de desesperados ruegos, se marcha decidiendo su destino.
Poco después entra Albert, que encuentra una nota de Werther pidiéndole sus
pistolas. Albert ordena a Charlotte entregdrselas al criado y ella, después de
hacerlo, presiente una tragedia y sale comiendo para tratar de evitarlo, sin
embargo, sncuentra a Werther en su despacho herido de muerte. Ella alcanza
a darle el primer y Gitimo beso, confesandole su amor por él @ implorando que
sobreviva; sin embargo, en medio de cantos de Navidad de los nifios, Werther,
an brazos de su amada, llega a su fin.

A comienzos de 1885, Jules Massenet abord6 la tarea musical sobre la trama
mencionada anteriormente, terminando la partitura en junio de 1887. Pero Leon
Carvalho, Director del Teatro de la Opera Cémica de Paris, rechazé la obra por
ser una trama desoladora y poco apta para el gusto del piiblico. Para
empeorar las cosas, al poco tlempo ese teatro se incendid y Carvahlo fue
destituido de su cargo.

En 1890 acudio Massenet al estreanc de Manon en Viena y alll el tenor belga
Emst Van Dick solicitd al compositor la primicia del papel titular de Werther.

Asi, con traduccién de su texto al aleman realizada por Max Kalbeck, Werther
fue estrenada el 16 de febrero de 1892 en al Teatro de la Hofoper de Viena con
Van Dick y Marie Renard (soprano) como personajes principales. Esta
presantacion tuvo un éxito memorable.
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Casi un afio mas tarde, en enero de 1893, la 6pera fue finaimente acogida por

la Opera Comica de Parls, funcionando provisoriamente en el Teatro Chatelet.
Esta vez la obra fue cantada en el idioma francés original con los cantantes
Guillaume Ibos y Marie Delna.

En 1894 se presenté en New York, Chicago, New Orleans, Milan y en algunas
provincias de Francia. Hubo una presentacion de la Opera en el Covent
Garden.

En Parls, desde 1903 se ha presentado mas de 1300 veces.

Massenet amaba el libro de Goethe, quién afirmaba que escribir Werther habla
sido una de las experiencias mas fascinantes de su carrera. Declarando: “He
puesto en Waerther toda mi alma y mi conciencia de artista”.

El compositor realmente triunfé al captar la esencia de la obra maestra de la
literatura alemana en una opera francesa — una hazaha excepcional. ¥, ¥

Como recurso musical, incluy6d el leitmotiv', cuyo procedimiento *ha sido
utilizado en esta obra bajo una forma melddica; experimentan los temas,
segun los casos, abreviaciones o transformaciones ritmicas.

El preludio del tercer acto prepara al oyente a la lectura de las cartas de
Waerther por Charlotte, una de las mejores inspiraciones de Massenet”.
(Brancour)

‘ Leltmotiv o metivo conductor: Es un tema musical, o un motivo, asociado con alguna
perosna, cosa o idea an particular, parteneciente al drama. La asociacidn se establece al
sonar & leitmotiv (habitualmente an la orquesta) ante ta primera aparcién o mencién del
objeto de referencia, y por su repeticién a cada aparici6n o mencion subsigulentes. (Grout,
Donaid).
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Por su parte, Goethe escribié la novela Die Leiden des jungen Werthers en

cuatro semanas cuando tenfa 24 afos, y ésta fue publicada en 1774.

St bien Goethe ya posela el reconocimiento pablico por sus versos liricos,
ensayos y piezas teatrales, fue esta obra la que lo impulsd a la fama
internacional. Con su novela, Goethe solidificé su posicion como lider del
movimiento roméntico alemén conocido como Sturm und Drang o “Tempestad
o Impetu”.

La novela se desarrolla por medio de la correspondencia que Werther mantiene
con su amigo Wilhelm (excepto 3 cartas dedicadas a Charlotte), en la cual
describe, al principio, su fascinacion por el lugar en el que acaba de instalarse,
emitiendo su opinién con respecto a lo que le gusta y le disgusta de la gente
asl como de algunos estilos literarios, lo cual refleja de entrada, a lo largo de
la novela, la postura de Goathe ante los estilos literarios y las corriontes
artisticas, asi como parte de su mensaje social y moral:

*[...] Los malentendidos y la negligencia acarrean [...], en este mundo mds
extravios que la astucia y la maldad...” "

“Ya sé6 que no somos ni podemos ser iguales, pero opino que quien juzga
imprescindible distanciarse del asl llamado populacho para mantener su
respeto, es tan reprobable como el cobarde que se esconde del enemigo por
temor a sucumbir”,

" W. Gosthe hacié en Frankfurt (1749) y murié en Welmar (1832). Se licencio en derecho en la
Universidad de Estrasburgo, pero se deedicd con mucho mas interés a ta escritura y la pintura.
Fue convocado por el principe de Waeimar a residir en esa cludad y a partir de esa momento
comenzo a escribir sus obras rmis importantes, que abarcaron desde cbras podticas hasta
trabajos clentificos.

Formé parte de los movimientos culturales mas trascendentes de su época: la Hustracién y el
“Sturm und Drang", el Romanticismo y el Clasicismo.

Goethe quedd canonizado como el dios cultural germdnico, la cumbre y la referencia para toda
Ia Iiteratura subsiguiante en la lengua alemana: el gran “pedagogo naclonal®.
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“[...] Los mas felices son aquellos que como los niffos viven al dia...”

“[...] Sélo [la naturaleza] es enormemente rica y solamente ella forma a los
grandes artistas. Mucho podra decirse en pro de las reglas, casi tanto como
puede decirse en alabanza de la sociedad burguesa. Quien se forma con
arreglo a ellas nunca producird algo malo o de mal gusto [...], pero [..]
jtambién Ilas reglas destruyen el verdadero sentimiento de la naturaleza y la
auténtica expresion™ (*Goethe ofrece aqul una critica contra los racionalistas
partidarios a ulftranza de normas y muestrarios, y anuncia la libertad creativa
del ‘Sturm und Drang’ ”).""

*(...) La poesfa [como la pintura}, se Irata solamente de reconocer lo que s
verdaderamente bello y atreverse a expresario (...). ¢;Para qué hablar de
poesla, escena e idilio? ;Es necesario andar siempre con normas si quersmos
participar de un fendémeno de la naturaleza?”

°(...) El principe tiene sensibilidad artistica, y ésta serla aun mayor si no

astuviese supeditado al formalismo cientlfico y la ordinariez de la terminologla
(invectiva contra los formalistas e llustrados de su época).

Werther cuenta a su amigo sobre el primer balle al que asiste en ese lugar, en
el cual, conoce a Charlotte, una joven comprometida, que después de |a
muerte de su madre habfa quedado a cargo de todos sus hermanos menores.
A pesar de haber sido advertido de no enamorarse de ella, Werther no presta
atencion y queda fascinado y enamorade en seguida de esta muchacha,
especialmente al oirla citar a Klopstock™ ante el espectdculo de una tormenta:

“[...] He conocldo @ una de las criaturas més amables del mundo [...) jUn
Angel! [..] No me encuentro en condiciones de decirte lo perfecta que es, ni
por qué es perfecta; ella se ha apoderado de fodos mis sentidos.

* Fr. G. Klopstock (1724-1803), el poeta lirico mas significativo @ influyente en las jovenes
generacionas del “Sturm und Drang” y del romanticismo.
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Tanta sencillez y a la par tanta bondad y tanta entereza, y esa paz del alma en
medio de esa vida real y esa aclividad...”

En el baile, Werther tuvo |la oportunidad de conversar un poco con ella y de
bailar algunas danzas como su pareja.

Los dias consecuentes, mientras Albert (prometido de Charlotte), estaba
ausents, Warther frecuenta a Charlotta con quien llega a tener profundas
conversaciones y a compartir temas de suma importancia para ellos.

A la llegada de Albert (caracterizado por no mostrar mucha sensibilidad
espiritual, aparte de ser tolerante y poco celoso con Werther), se lleva a cabo
el matrimonio entre él y Charlotte. Asi, Werther trata de permanecer lejos
asumiendo ocupaciones en otra ciudad y, al mismo tiempo, cayendo en la
desesparacion ya que su amor y obsesion por Charlotte pueden mas que él

mismo.

Desde la distancia contempla y expresa su idea de suicidarse varias veces por
lo insoportable que le resulta esta pena.

Hacia el final de la obra serd un narrador, valiéndose en parte de algunas
cartas de Werther que ha encontrado, quien nos contara el desenlace de |a
higtoria asi como algunos de los pansamientos de Charlotte con respecto a
Werthar.

Charlotte, sin confesdrselo a nadie, llega a la conclusion de que no habria
mejor prospecto para Werther que ella misma; sin embargo, amaba también a
Albert y no tenla intencién de defraudar esa relacién. Firme en sus decisiones
pero dividida en sus sentimientos, trata de alejarse de Werther para cumplir con
8Us convicciones.

Werther regresa y, en una visita que hace a Charlotte —ausente el marido- le
lee su traduccion de Ossidn.
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Charlotte, perdiendo el control sobre ia situacion, permite que por fin se llave a
cabo cierto contacto fisico entre ambos. Werther llega a acercarse demasiado a
ella y, después de esta aproximacion, Charlotte, avergonzada y confundida le

ordena que se vaya para no volver a veria mas.

“(...) Werther] tomé su mano, la estrechd conlra sus 0jos, contra su frente y a
ella le parocié pasarie por su alma el prasentimiento de su homible propdésito.
Sus sentidos se turbaron, estrachd las manos de Warther, las oprimié contra su
pecho, se incliné hacia é en un arranque de nostalgia y sus ardientes mejillas

58 rozaron.

El mundo desaparecié para ellos. Werther la estrechd entra sus brazos, la
apretd contra su pecho y cubrio sus lemblorosos y balbucientes labios con
ardientes besos” (...) -'|Esta as la dltima vez, Werther! |No volveréis a verme

més!’..”

Esta sera la despedida decislva para Werther que lo lleva a consumar al fin el
acto del suicidio, sélo en su cuarto, con una pistola que ha pedido prestada al
marido de Charlotte para seguridad en un viaje, que la misma Charlotte, con
ternbles presentimientos entregé al criado que s |as llevo a Werther. Asi, llevo
a cabo este acto tan esperado por él y tan doloroso para Charlotte, sus
hermanos y todos los seres queridos de nuestro protagonista (™ y ™).

Las dasventuras del joven Werther debe considerarse como una de las obras
maestras de Goethe y también como uno de los puntos culminantes de la
literatura romantica europea.

Desde su publicacién en 1744 asumid de golpe una gran importancia asi como
una fuerte resonancia en Europa, incluso en modas indumentarias. Por foda
Alemania, muchos jévenes comenzaron a imitar el estilo de vestir de Werther.

Los romdnticos escribieron poemas inspirados en |a historia; también se
realizaron pinturas y litografias de Charlotte liorando en la tumba de Werther.
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Napoledn afirmaba haber laido Werther siete veces, y reprendia al autor por
haber mostrado a su personaje incitado al suicidio, tan so6lo por su ambicién
herida. “Esto era —decla el emperador-, debilitar la idea que el lector se hace
del inmenso amor de Werther por esa mujer” (conversaciones de Goethe con
Eckermann, 4 de enero de 1824).

A pesar de haber muy poca evidencia que lo compruebe, |a leyenda roméntica
cuenta que Las desvenluras del Joven Werther suscité una ola de suicidios a
través de Europa. La novela ciertamente era vista como peligrosa por la
censura en Leipzig y Dinamarca, en donde fue prohibida (al igual que en
algunos otros paises). A pesar de no considerarse responsable por el supuesto
rapto de suicidios, Goethe agregé un poema al final de una edicién posterior,
en el cual el fantasma de Werther sugerfa al lector que no siguiera su ejemplo.

Udo Rukser, que en su libro, Goethe en el mundo hispénico, cita varias de las
posturas que han tenido lugar con respecto a la novela, sefiala:

*[...] Tanto el pantelsmo’ como el pietismo® de Warther desembocan en la
destruccién de los dogmas. Bajo este aspecto, quienes clamaban con la mayor
vehemencia contra esta “obra perversa” y, si hubieran poseldo el poder de
hacerto, la habrian prohibido”.

“Esta novela debe considerarse como prohibida por verser sobre amores y
contener algunos pasajes lascivos y voluptuosos, por defender en muchas
partes el horrendo crimen del suicidio como cosa buena y licita, y por ser capaz
de exaltar la imaginacién fogosa de la juventud y producir funestos efectos en
el animo de cierfos lectores demaslado expuestos a la influencia de una
exagerada y pemiciosa sensibilidad”. (Revista eclesidstica “La Censura”, 1848).

[Cuando] el libro era un libro prohibido (...) era lsldo por consiguiente a
ascondidas las mds de las veces (‘Nuestras abuelas no dejaron de leer a
hurtadillas “Las pasiones del joven Werther" escribe Emilia Pardo B. en la
Revista de Espafia, 1866, p. 481). (...) Siempre que era objeto de un

" Panteismo: Sistema segun ef cual Dios se identifica con el mundo.
* Pietismo: Doctrina de riguroso ascetiamo de los luteranos.
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comentario pablico, se le rechazaba como peligroso, porque se vela en él un

ensalzamiento del suicidio; es mas, se relacionaron con &l, algunos suicidios. Y
toda vez que para los catblicos el suicidio es el pecado por excelencia, motivo
de condenacién elerna, resulta que lodo comentario debla superar una

resistencia interior” (Rukser).

E| escritor argentino Arturo Capdevila, juzga el cardcter de Werther desde un
punto de vista absolutamente negativo, “‘esto es, como un individuo ocioso,
viajero pretencioso, medio comico y medio enfermo de delirio de grandezas vy,
en una palabra, como prototipo del narcisismo. Y Charlotte apenas sale mejor
parada” (Rukser):

“Se deja amar por Albert, pero no le ama a 6l — ama a Werther-... y se
complace con exceso en el papel de diosa. Injustamente trata la novela de
disculparia.”

El mismo escritor sefiala: “Si Gosthe no se suicidd, ;por qué habla de hacerlo
Werther? Goethe ha practicado una alquimia diabdlica: ha recibido de la vida
una rara fruta de la edad de oro y la ha utilizado para preparar un veneno
traidor”.

También algin censor de Espafia nos habla de su perspectiva con respecto a
Charlotte: “(...) el carédcter de Carlola, que es la segunda persona de esla
novela, es incognito del todo, pues no se advierte si es campesina, aldeana o
seflora de ciudad o corte, porque lo parece lodo y nada parece. Su primera
vista 0 encuentro es en una casa de campo, con unos hermanos llenos de
mocos y a los que reparte un poco de pan negro, y al mismo tiempo se ve con
vastidos de lujo, clave, canto, baile y cuanto pide el ceremonial del mayor

seflorlo”.

Hay que tomar en cuenta que muchas de las criticas de esta Indole suceden
dentro de una época en que predomina un sistema de “reacciones de
sensibilidad™, lo cual, al igual que los valores morales, va cambiando con paso
del tiempo.
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“El salon del siglo XVIIl hace de la mujer un Idolo al que hay que ofrecer

sacrificios. Entre estos sacrificios no es raro que figure la vida misma. O en
otros términos: el salén del siglo XVIil es un escenario leatral- La existencia
humana es en é/ una gran comedia, un didlogo ingenioso. Su sentido ultimo
consiste en gesto y actitud Sl se consideran juntos aquella sensibilidad y este
medio, se llega a considerar el suicidio como un gesto elegante o, més aun,
como suprema elegancia... Werther se mata y lo hace con la conviccion de
haber efectuado un gesto definitivo”. (Arturo Capdevila, Argentina “Los
Romanticos, espectros, fantasmas y mufiecos del romanticismo).

Otro punto de vista se muestra en la revista La Moda, en la cual escribié
Domingo Del Monte y Aponte (1804-1853), probablemente el primer literato
cubano que se orientd hacia el romanticismo, en 1829 o sea, en vida de
Goethe, defendiendo el libro como “una advertencia acerca de las debilidades
humanas y, por consiguiente, totalmente inocuo”.

A pesar de que las visiones y costumbres se han transformado tanto al paso
del tiempo, la obra no deja de conmover, adn en la actualidad, a niveles
verdaderamente profundos.

“Woerther llegé a convertirse en simbolo del desengafio de la vida, de la
desesperacion y de la autodestruccion, con el que muchos se identificaban en
la inestabilidad de sus temperamentos. Nos encontramos ante un proceso raro
y sorprendents; esto es, que un personaje creado por el genio en tiempos
pasados se convierta en figura tipica de nuestro tiempo y lo percibamos como
al tipo de nuestra vida y de nuestra alma”.(Rukser)

‘(...) Las generaciones que hoy se sonrien frente a Werther experimentarén tal
vez la misma confusion desgarradora y se dejarén arrastrar fuera de sl Io
mismo que generaciones anteriores, ante las confasiones del Jupiter germano.”
(Francisco Garcla Calder6n, Lima, 1904).
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‘Lo extraordinario en Werther es” —segin Mario Benedetli- “que su historia

parezca posible al lector actual... Explicar el interés deé nuestras
generaciones... por el lriste relato de Wetzlar con fundamenlo en la curiosidad
histérica, con el encanto cuestionable de una pieza de museo, serla
excesivamente gratuito. No, Werther y su afén de muerte siguen viviendo y,

confesémoslo: su romanticismo no nos convence, sino que nos abruma._..™

El mismo Goethe afirma que el efecto causado de Werther fue grande porque
éste incluye “todas las ideas de un interés humano, general.”

“Un destino fracasado, un desamrolio obstaculizado, deseos insatisfechos no
son defectos de una época determinada sino de todo individuo, y serla triste si
cada uno de nosolros no tuviera alquna vez en su vida una época en la que le
pareciera que el Werther fue escrito expresamente para é6l1."

J.W.Goethe

La novela resuita tener un cardcter “ya no prerromantico sino ultraromantico”,

“A causa de su adoracion pantelsta de la naturaleza, de su gran corazon
amante de la justicia; a causa de su arrebalo apasionado y de su triste suicidio,
Werther puede pasar por el mito psicolégico que inicia el romanticismo, como
su parsonalidad representativa” (Alberto zum Felde, Buenos Aires, 1928).

Se puede observar en ella un trasfondo personal ya que refleja una etapa de la
vida de Goethe en |a cual éste se enfranta con el amor no correspondido:

Goathe llegd a Wetzlar (lugar no mencionado en donde estd ambientada la
novela), como un abogado de 22 afios. Pocas semanas después, conocid a
Charlotte Buff, de sobrenombre “Lotte”, en un baile en una pequena aldea

vecina.

Esta era una muchacha tranquila y alegre que se habla hecho cargo del
cuidado de sus nueve hermanos y hermanas menores después de la muerte
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tragica de su madre. Goethe no sabfa que Chariotte ya estaba comprometida
para casarse con Johann Christian Kestner (un joven “admirable y exitoso”,
diplomatico de Hannover), y se enamoré de ella.

Krestner llevaba un detallado diario de su vida, en el que se cuenta la aparicion
del joven doctor Goethe y su fracasado intento de tener alguna relacion
especial con Charlotte. A pesar de la decepcion que se lievo Gosthe, se
convirtio en amigo de la pareja. Mds alld del dolor que le causara el
compromiso de Lotte, nunca tuvo mas que palabras de admiracién para con
Kestner. Finalmente, casl al fin del verano, Lotte le dijo a Goethe que no debia
esperar nada de ella, excepto su amistad. El joven escritor dejd el pueblo en
septiembre, pero continud en “amistosa relacién” con la pareja, comunicdndose
con ellos por medio de cartas. Charlotte y Kestner se casaron en abril del afio

siguiente.

Fue el mismo Kestner quien escribi¢ a Goethe contandole el suicidio de un
colega, Karl Wilheim, conocido de ambos. Wilheim “era un pintor taciturno” al
cual le gustaban las largas caminatas en soledad. Era & quien exhibia e
vestuario “al estilo britdnico” de Werther — sac6n azul hasta la rodilla, chaleco
amarillo de cuero, pantalones de montar y botas altas. “Las malas lenguas del
pueblo decfan que él amaba a una mujer casada que lo habia rechazado".
Wilheim habia enviado una nota a Kestner, informandolo de que haria un viaje
largo y que necesitaba sus pistolas prestadas. Kestner, ajeno al hecho de que
aquél hombre planeaba cometer suicidio, le presté las pistolas. El criado de
Wilheim lo encontrdé muerto a la mafiana siguiente. La noticia de la muerte
causé un fuerte impacto en Goethe; el escritor se identificaba intensamente con
el amor no correspondido y con la consecuente desesperacion de este
personaje.

Todo esto, mientras se encontraba deprimido por su propio fracaso, le inspir6
la idea de transformar este conjunto de hechos en novela, incrustando casi
literalmente, en el desenlace, frases de las cartas del propio Krestner®.

Veamos algunas citas de la correspondencia de Goethe y el diario de Krestner:
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Kestner sobre Goethe:

“En la primavera llegoé un cierto Goethe, de Frankfurt, segin su profesion,
doctor juris, veintitrés aftos, tnico hijo de un padre muy rico para buscar aqui in

praxi (...) Sin embargo [su intencién] era estudiar a Homero..."

Goethe a Kestner:

“6 de septiembre de 1772.- Ayer he grufiido toda la tarde porque Charlotte no
fue a Atspach y hoy por la mafiana he seguido en mi actitud. La manana es tan
preciosa y mi aima esta tan tranquila, que no puedo quedarme en la ciudad.
Quiero ir a Gabernheim. Charlotte dijo ayer que queria hoy dar un paseoc mas

largo que de costumbre...”

“Gosethe habla fijado su salida, su hulda de Wetzlar, para el 11 de septiembre,
sin informar de esto a Kestner ni a Charlotte. Pasd la noche del 10 de
septiembre en la Casa Alemana. La conversacién versé sobre lo que habrfa
después de la muerte, y el volverse a ver y reconocerse en el mds alla.
Charlotte recuerda la muerte de su madre. Todos estdn emocionados.
Charlotte advierte que es hora de partir. Goethe le besa la mano y exclama
apasionado: 'nos volveremos a ver; en todos los estados porque atravesamos
nos reconoceremos. Me voy voluntariamente y sin embargo, si tuviese que
decir para siempre, no lo soportaria. Hasta la vista. Nos volveremos a ver',
‘Mafana, pienso yo' dijo Charlotte. Y asi se separaron”.

Del diario de Kestner:
"... Goethe sa fue sin despedirse. Charlotte estaba muy triste y leyendo se le

llenaban los ojos de lagrimas. Sin embargo, le agradaba el que hubiera
marchado, porque ella no podia ofrecerle lo que él deseaba...”

Kestner a su amigo Hennings:
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‘(...) El tiene tales cualidades que le pueden hacer peligroso para una mujer,
mas ain cuando ésta es sensible y tiene buen gusto. Unicamente Charlotte le
habla de tener tan a distancia y tratario de tal modo que en él no podia surgir
ninguna esperanza (...) Por un lado pensaba que yo no serfa capaz de hacer a
Charlotte tan feliz como él; pero por ofra parte no podia soportar al
pensamiento de perderla. "

Goethe a Krestner:

26 de septiembre de 1772.- (...) No temo que ustedes me olviden y sin
embargo pienso en volverlos a ver. Aqul pasa lo de siempre y no quiero volver
a ver a Charlotte antes de poderla hacer la confidence de que estoy seriamente

enamorado, seriamente enamorado.”

Goethe a Charlotte Buff:

10 de septiembre de 1772.- Por clerto que espero volver, pero Dios sabe
cuando. [Charlotte, qué sintié mi corazon con tus palabras, sablendo que ésta
era la Ultima vez que te velal No la Ultima vez, y sin embargo mafiana me voy.
(.--) jAn! Yo hablaba del aca, para mi se trataba de su mano que basaba por
ditima vez (...) Ahora estoy solo y no debo llorar. La dejo fsliz y no me voy de
8u corazon. Volveré a veros (...) Diga usted a mis muchachos: él se fue...”

“11 de septiembre de 1772.- (...) Hasta ahora solo he logrado que una imagen
de los dioses haya descendido hacia mi y vivificado mi corazén y mis sentidos
enteramente, con su presencia calurosa y sagrada, (...) jtan inimamente he
disfrutado estol Intentemos, le ruego, acercamos mads. Imaginese como
abrazaria a aquél que fuese para usted lo que usted es para mi. Que no nos
asusta el hecho de que obligatoriamente tendremos que chocar, como si
fuésemos hombres fragiles. Si chocan nuestras pasiones sno seremos
capaces de aguantar tal choque? Esto es mds para ml, que para usted...”
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“Al aparecer el libro, Kestner y Charlotte, ya casados felizmente, se hubieron de

sentir un tanto perplejos por verse transformados en parsonajes de novela, con

todos los detalies.

A Goathe esta catarsis literaria de su pasion le liberaria de ella, y, poco a poco,
de todo el Sturm und Drang, haciéndole transformarse en un ‘clasico’, mientras
Europa entera, pais tras pals, se contagiaba de la fiebre wertheriana™.

“He aqul que como el pelicano, he nutrido con la sangre de mi propio corazén.
Hay alll bastantes emociones Intimas mias, bastantes Ssentimientos y
pensamientos para llenar sels novelas, no en un pequefio volumen, sino en
diez. Sdlo una vez he vuselto a leer ese libro y mucho me cuidaré de volver a
leerlo. jSon cohetes incendiarios! Me sentirla muy mal después de esa leclura
y no quiero recaer en el estado enfermizo del cual ha surgido”.

Goethe

Con respecto al planteamiento de Ia obra, dsta expone de modo extremado “la
cuestién de si hay diferencia, por un lado, entre la literatura como creacion de
obras vy la literatura como auto presentacion de una personalidad; y, por otro
lado, entre esa misma literatura de creacidn y la literatura de pensamiento.

Ante cualquier obra de Goethe se impone el considerarla como “fragmentos de
una gran confesién®, episodio de una biografia que, sobre todo para el propic
Goethe, valia simbolicamente (“Un hecho de nuestra vida no vale en cuanto es
verdadero, sino en cuanto tiene algo de significar”.)

En ese caso, Goethe, en esta doble contraposicion respecto a un mismo
sentido de la palabra ‘literatura’ — el creativo-, estarla del lado de la "auto
presentacion’ y de la reflexion. Sin embargo, eso no quiere decir que su obra
consista en un auto analisis, en una introspeccion psicologica en busca del “yo”
mas hondo y peculiar, exteriorizando en palabras el vivo latido de su sentir.

“Mas bien Goethe procede desde fuera, como un escultor, configurando la
estatua de su personalidad en equilibrio y en armonia de superficies, hacia el
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ideal de una contemplacién que ordene con su mirada el mundo y su propia

naturaleza® (Valuarde).

Su ideal supremo no era escribir “hondos versos”, sino “educar’, hacer
trascender el ejamplo de su “armonia personal” al terreno cultural y politico™.

Después de haber confrontado el libreto de la 6pera con la novela y ésta, a su
vez, con una historia de la vida real (de |la cual tenemos testimonio gracias a las
cartas que fueron escritas por Goethe, Krestner, y algunos otros), podemos
congstatar el trasfondo de la obra (que nos permite entender mejor la dpera) asi
como el origen de los personajes de la misma, lo cual siempre ayuda a
comprender mejor el papel que nos toque interpretar.

Por otro lado, esta comparacion también nos permite tomar en cuenta las
diferencias relevantes que existen entre la obra original de Goethe y el libreto
de la o6pera, las cuales afectan algunas de las caracteristicas de la
personalidad de los protagonistas y, por lo mismo, la interpretacion de los
mismos (gin dejar de tomar en cuenta el origen) a la hora de reprasentarios.

Para empezar, en la novela, al transcurrir ésta por medio de cartas escritas por
Werther, resulta ser é nuestro Unico protagonista, y todo lo que conozcamos
con respecto a la historia sera desde su perspectiva y juicio.

Solamente hacia el final de la novela, Goethe utiliza un “recurso narrativo
ficcional” en el que, por medio precisaments de un narrador podemos
enterarnos de los sentimientos de Charlotte hacia Werther, mismos ressrva en
secreto, no como en |a dpera, en que afirma de manera explicita su amor por
Werther.

En la novela:

‘Lotte mientras tanto... habla comprendido qué dificll iba a resultarie
separarse de [Werther] y cuanto sufriria éste si tenia que distanciarse de
ella...
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Estaba sola, [...] entregada a sus pensamientos que sosegadamente giraban

en tomo a su situacién [._.]. Habla llegado a tener en tanta estima a Werther!
Ya desde e/ primer Instante en que se conocieron habla quedado tan patents la
concordia de sus caracleres; el largo y duradero trato con él, tantas situaciones
vividas en comun hablan dejado en su corazdn una huella imborrable. Todo
cuanto sentla o pensaba que era intoresante estaba acostumbrada a
compartirio con él y su alejamiento amenazaba con dejar en su ser un vaclo

que no volveria a llenarse Jamés...

... Concluyd por sentir profundamente, sin confesarselo ablertaments, que el
secreto deseo de su corazdn era reservirselo para sl misma, aunque al
mismo tlempo se decla que no podia ni debla hacerlo; su &nimo, puro y
encantador, lan sereno y resusito, sentia el peso de la melancolla y vela
cerradas todas las perspectivas de felicidad. Su corazdén se hallaba

oprimido y una oscura nube cubria sus 0jos.”

En la 6pera:

Chariotte a Werther:

“Y yo, Wether, y yo, jyo te amol
SI... desde el mismo dia en que te apareciste ante mis ojos, sentl que una
cadena, imposible de romper, nos ataba a los dos._..”

Por ofro lado, la 6pera omite todos los juicios que smite Werther (Gosthe) con
respecto al estilo y al comportamiento de los demdas (mencionados
anteriormente), dejando ver solamente la higstoria que se desenvuelve a partir
de la relacion entre los personajes (que en la 6pera cobran “indepandencia
dramatica”) y sus actos.

La trama original entre los personajes principales cambia un poco ya que

fueron atribuidos algunos elementos diferentes a la épera, no sin haber sido

adaptados de manera magistral.
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Uno de los elementos mas importantes radica en la promesa realizada por

Charlotte a su madre de casarse con Albert (en la dpera), demostrando que no
lo ama y que lo hace por deber, pertenaciendo su amor sélo a Werther.

En la novela, dicha promesa no existe; aparte, Charotte ama a Albert, su
marido, y al final en una intima reflexién (citada anteriormente) descubre que
también sienta amor por Waerther.

En la novela:

Charlotte:

‘[...] desearla que [mi madre] desde allé arriba pudiese [...] ver cémo cumplo la
palabra que le di en la hora de la muerte: ser madre de sus hijjos; con qué
emocion exclamo —perdéname queridisima, si no soy para ellos lo que ti eras”.
1...] Me dijjo: -'Sé td su madre’. —Se lo prometl. — [...] miré a Albert] y a mi
también, Con aquella mirada consoladora y tranquila, parecfa revelar que
serlamos felices, que serlamos falices juntos...”

En la 6pera:

Charlotte;

‘[Albert] es a quien mi madre me hizo jurar que aceptarfa como esposo
{Dios es testigo de que, por un instante, junto a vos... habla olvidado el

Juramento!

El Aria de las cartas que canta Charlotte al principio del Tercer Acto de la
Opera, es un gran reto para el intérprete, ya que contiene muchos de los
elementos esenciales de la historia (distribuidos a lo largo de la novela de
Goethe), aparte de que muestra, de manera muy concreta, un panorama
bastante claro de la personalidad de Charlotte, y también de la de Werther, asi
como muchos de los sentimientos que tienen el uno por el otro, y la psicologia
de estos dos personajes. Asi, el intérprete deberd asumir y mantener estas
dos personalidades dentro del mismo monélogo. (Es por eso, que a lo largo de
este trabajo me he enfocado en Werther y en Charlotte, més que en cualquier
otro personaje de la 6pera).
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Con respecto a la historia, en esta aria se muestra claramente la intencién de

suicidarse de Werther que serd el elemento tragico y principal de la misma;

entre otras cosas, transmite también el papel que juega Werther en la familia

de Charlotte.

ACTO TERCERO

(24 de diciembre del mismo aflo, a las cinco de la tarde. El salén de la casa de

Alberto. A la Izquierda, una estufa grande en azulejo verde. Al fondo, el

clavicordio, cerca de una ventana La puerta de la habitacién da Alberto a la

derecha. A la izquierda, la puerla de la alcoba de Charlotte. En primer plano,

un pequefio aescritorio, una mesa de trabajo y un silién. Hacla la mitad derecha,

en primer plano, un canapé. Una lémpara encendida, con panialla, sobre la

mesa)

CHARLOTTE

(seule, assise pras de la table & ouvrage,
songeant)

Werther... Werther...

Qui m'aurait dit la place que dans mon coaur
il oecupe aujourdhui?
Depuia qu'll st parti, malgré moi,

(Elfe laisse torber son ouvrage.)
tout me [asse! Et mon Amae est pleine de luil

(Lentement, olle se léve comme altirée
vers le secrdtaire qu'slie ouvre.)

Cas lettres!

ces lettras!

Ah! j¢ les relis sans cesse...

Avec quel charme. ..

mais aussi qualle tristesse!

Ja davrals les détruire. . je ne puis!

(Elle est ravenue prés de la table,
les yaunx fixés sur la lattre qu'elie IX.)

"Je yous écris

de ma petite chambre:
au cial grig

et lourd de Décembre

CHARLOTTE

(Sola, sontada a la mesa de traba.
soflanda)

iWarthar! |Werther...!

1Quién me iba a decir ol lugar
que ocuparias en mi corazén!
Cuando se marchd, y a pesar mio,

(Ella defa caer su labor)
mi aima sa llend de &

(Se levanta, lentamente, como
atralda hacia el escritorio, que abre)

|Esas cartas!

|Esas cartas!

iLas he releido sin cesar!

iCon tanto encanto y, a la vez...
con tanta tristezal

|Deberia destruidas... y no puedo...!

(mira flifamente la carta
que thene on la mano y la lee. )

"Os ascribo

dasde mi paquefio cuarto.
Un clalo gris, pesado y torpe,
de diciambre,
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pése sur mol comme un linceul,
Et jo suls saull seul! toujours seull”

(Retombant sur la sidga qu'elle occupaif)

Ah! personne auprés de lult

pas un seul tdmoignage de tendresse. ..

ou méme de pitiél

Dieut comment m'est venu ce triste courage,
d'ordonner cet axil et cet isolemant?

(Aprés un temps alle a pris une autre
lettre at l'ouvre. Lisant)

«Das cris joyesux d'snfants montent
s0us ma fenétre,

Dasa cris d'enfants!

Et ja panse & ce tamps s8i doux.

Qu tous vos chers petits jouaiant
autour de nous!

lis m'oublieront paut-dtre?»

(cessant de lire; avec exprassion)
Non, Warther, dans leur souvenir votre
image reste vivante.

et quand vous reviendrez...

mais doit-il revenir?

(Elte sa léve avec effrol)

pesa sobre mi como un sudario...
jEstoy sdlo, sdlo, siempre sdlo._ I

(Se deja caer sobre la silla)

{Ah! {Nadie junto a &1. !

iNi un sdlo gesto de carifio...]

|ni de piedad! ;Dioal

jCémo pude tener el triste valor

de ordenarie tal exilio y alslamiento!

(Despuds de un rato, ha cogido
otra carta y la abre. [.eyando)

"Gritos alegres de nifios

llegan a mi ventana,

igritos de niflos__.!

Y plenso en aquellos dulces dias
an que vuesiros pequefios jugaban
a nuestro alredador,

¢ Quizéds me habran olvidado?

(Se intorrumpe, con entonacion)
No, Warthar, en su recuerdo,
vuestra imagen sigue viva.

Y cuando volvais...

Pero, Jtendria que volver?

(Se levanta, temarosa)

Aht ce dernier billet me glace et m'épouvantel jAh, su Ultima carta me espantal

(lisant)

"Tu m'as dit: & No#|, et j'ai crié: jamais!
On va blentét connaltre

qui de nous disait vrai! Mais

sl Je ne dois reparaitre

au jour fixé, devant tol,

ne M'accuse pas,

pleure-mol!

(répétant avec effrol, cragnant
de comprendra)

«Ne m'accusa pas, pleure-moil»
(reprenant 3a lecture)

Oui, de ces yeux sl pleins de charmes,
ces lignes...tu les raliras,

tu les mouilleras de tes larmes. .

O Charlotte, at tu frémirag'»

(répétant sans lire)

...tu frémiras!
tu frémiras!

(Leyando)

"Me dijiste: |Hasta Navidad!

Y yo grité: |Nunca!

Pronto sabremos

quién de nosotros decia la verdad. ..
pero sl Yo no aparezco ante ti

sl dia fijado, no me acuses...
jliérame!

(Repitiendo espantada, temiendo
comprender)

|no ma acuses, |llérama!
(Reanudando la lectura)

Sl con @303 ojos llenos de encanto,
estan lineas leas,

las empaparés de lagrimas

jOh Charlotte! Te astremeceras!
(Repitiendo sin leer)

iTe estramecarhs!
|Te astremeacaras!”
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Las cartas que refiere el aria, hacen alusion a las tres Unicas cartas que en la

novela son dirigidas a Charlotte y que son encontradas en el escritorio de
Werther y enviadag a Charlotte hasta después que él se sulicida.
También se remiten a uno de los didlogos entre Werther y Charlotte:

..."El jueves — dijo [Charlotte]- es Nochebuena, vendran los niflos, mi padre
también... Venid vos también. Pero no vengéis antes. “Os lo ruego por favor,
no hay otra solucién, 0s o ruego por mi tranquilidad, esto no puede ser, no
puede continuar asl.” "

..."No, Lotte — exclamé [Werther]-, no volveré a veros m4s”.

..." [No o0s dais cuenta de que o0s estdis engafiando y hundiendo
intencionadamente! Y, ;por qué he tenido que ser yo, Werther?, ;precisamente
yo que pertenezco a otro?... Jy no va a haber en el mundo entero ninguna
muchacha capaz de saciar los deseos de vuestro corazén? Decidlos,
buscadla... Hallad un objeto digno de vuestro amor y volved, y gocemos juntos

las delicias de una verdadera amistad...”

“El lunes 21 de diciermnbre temprano, [Werther] escribi( a Lotte Ia sigulente
carta que después de su rmuerte se encontré cerrada en su escritorio, y
que le fue entregada...”

“Esta decidido, Lotte, voy a monr, y te lo comunico sin exaltacién romantica
alguna, serenamente, en la mafiana del dia que te veré por uftima vez. Cuando
leas estas lineas, amada mia, |a fria tumba cubrird ya los restos yertos del
Inquieto desdichado que no conoce en los dltimos instantes de su vida placer
mayor que estar conversando contigo. He pasado una noche terible y... jayl,
una noche benefactora; ella es quien ha fijado y determinado mi decision:
[Quiero morir! Cuando anoche me separé de ti en la terrible excitacion de mis
sentidos, |Como se agolpaba todo en mi corazdn y como esta mi existencia sin
esperanzas ni alegrias junto a ti me amordazaba en horrible frialdad! Apenas
llegué a mi habitacion, cal de rodillas fuera de mi y... joh Dios miol, [T me
concediste el ultimo bélsamo de las lagrimas més amargas! Mil proyectos,
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mil ideas se agitaban en mi alma, pero al fin me vino un pensamianto firme, el
ultimo y el (nico pensamiento: jquiero moirl (...) No es desesperacién, es
certeza de que ya he concluido y de que me sacrifico por H, ;Si, Lotte! ;por
qué iba a silenciarlo? Uno de nosotros tres debe desaparecer, y jose quiero ser
yo! jOh, amada mlal En aeste corazon desgarrado, a menudo se ha ido filtrando
la horrible idea de... ;matar a tu mando!... ja til, ja mi! Sea pues. Cuando
subas a la montafia una hermosa tarde de verano acuérdate de ml, de cuéntas
veces ha recorrido el valle, y entonces dirige la vista hacia el cementerio, hacia
mi tumba y veras como el viento mece Ila alta hierba al fulgor de los iltimos
rayos.

"Estaba sosegado cuando empecé a escribir, pero ahora lloro como un nifio al
volverse lodo tan agitado a mi alrededor”.

Su dltima carta a Charlotte:

“INo me esperas! jTu crees que te obedecerd y no volveré a verte hasta el dia
de Nochebuena... [Oh Lottel, hoy o nunca mds. El din de Nochebuena
tendrés en tu mano este papel, temblards y lo bafarés en tus amorosas
ldgrimas. jQuisro, debo hacerlol jCuén contento estoy de haberme decidido!”

Aqul el andlisis. Massentet, lo plasma...

Entre algunas ofras diferencias, cabe mencionar que, en la novela, Werther
muere solo, sin la oportunidad de volver a ver a su amada; la 6pera de
Masgsenet contiene un acto completo en el que los amantes declaran su amor
reciproco momentos antes de que Warther muera.

“La naturaleza humana tiene sus limites: puede soportar hasta cierto grado la
alegria, las penas y suffimientos, pero sucumbe en cuanto sobrepasa esa
barrera. No se trata por tanto aqul de si uno es fuerte o débil sino de si puede
soportar el grado de sufrimiento, bien sea moral o fisico. Y me parece
igualmente absurdo tachar de cobarde a quien se quita la vida; como no serla
pertinente tildar de cobarde a quien muere de una fiebre maligna (...)
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“(...) por limitado que esté [el hombre] siempre conservaré (...) en su corazén

el dulce sentimiento de la libertad y podré dejar esta prisidn cuando le plazca”
(Waerther)"”
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“W i m' d " Jules

Andlisis musical

Es una obra programatica (original para orquesta y voz). La armonia cambia constantemente
pero tiene “centros tonales”.

La estructura, como la armonia esta an funcion del texto.
El primer centro tonal, en la introduccion es Fa M (consideraré como primer compés el

momenio en el que empezara a tocar el piano, & cual corresponderia al compas 15 a partir del
principio del tercer acto).

Y>> @M

El primer tema de la voz (“Werther...") empieza en la sensible de Do M (acorde de si dis.) que a
su vez funciona como dominante de Fa M que serd el centro tonal del compds 29 al 40
(“/Quidn me iba a decir el jugar que ocuparias en mi corazdn!”).
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En el compas 41 ("jEsas cartas!”) empieza una modulacion que lleva a Mi M (como V de /a m),
pasando por la region de la submediante (V1).
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En ol compds 72, las figuras ritmicas describen claraments al texto ("GrRos alegres de nifos
Kegan a mi ventana...). Empleza en Sol M como dominante de Do M que serd la nueva
tonalidad hasta o compds 91, en que regresa a Fa M hasta ol compés 102. Los compases
102 - 1119 (“No, Warther, o0 su reCUeTo vuasire imogen sigue vive_..") presentsn una zona de
ambighadad onal entre Fa My Lam que finsimonts resusive a Fa M en of compds 115.
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En los compases 116 — 188 (JAh, su éltima carla me espantal...”), a pesar de que presenta
como en toda la pleza, amonia errante, el centro tonal sera Fa M

Practicamente todas ias frases de la pieza son diferentes. Eatas comesponden directamente al
texto.
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“Le papllion et la flour”, Gabrie] Fauré

Antecedentes

La guerra franco-prusiana de 1870 suscitd nuevas iniciativas en Francia que
surgieron, entre otras cosas, gracias a la difusidon del repertorio clasico-
romantico alemdn, a la creciente influencia de Wagner, y a la creacion de
escuelas privadas, como la de Niedermeyer, en las que se cultivaba el canto

gregoriano y la polifonia renacentista.

Al término de esta guerra, en 1871, tuvo lugar el renacimiento musical frances.
Se fund6 la Sociedad Nacional de Musica Francesa, con el objeto de alentar a
los compositores nativos, especlficamente ejecutando sus obras, y difundiendo
asl el repertorio nacional. Uno de los resultados de esta fundacion fue el
marcado auge, tanto cuantitativo como cualitativo, de la musica sinfénica y de
camara. También comenzd a desarrollarse un movimiento nacionalista,
motivado por el patriotismo, que se distingula por la bisqueda deliberada de la
recuperacion de las excelencias caracteristicas de la musica nacional,
buscando ingpiracién no sélo en la cancion popular, sino también en la
resurreccion de la gran musica del pasado.

La tradicion francesa es esencialmente clasica y se basa en una concepcion de
la musica en cuanto a forma sonora, en contraste con la concepcion romantica
de la musica en relacion a expresion, siendo fundamentales el orden y la
sujecion. La emocién y la descripcion sdlo se transmiten cuando éstas se han
transmutado por completo en musica, que puede ser cualquier cosa: desde la
melodfa mas sencilla, hasta el esquema mas sutil de sonidos, ritmos y timbres.

Esta tradicion fue transmitida a través de Saint — Saéns y proseguida por sus
alumnos, en especial por Fauré.

Gabriel Fauré (1845-1924) fue uno de los fundadores de la Sociedad Nacional
de Musica Francesa; entre los primeros socios, aparte de éste, se enconfraban
Romain Bussine (1830-1899, presidente), Saint-Saéns (vicepresidente), Alexis
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de Castillon (1838-1873, sacretario), Franck, Lalo, y Massenet. Cuando d'Indy

tomo la presidencia fue llevando a la Sociedad hacia una regresion, favoracido
para ello por la Schola Cantorum creada en 1894 Asi, en 1909, ios disidentes,
Fauré y Ravel, se separaron de ella, fundando en 1910 la Sociedad Musical
Independiente de la cual, Fauré fue el primer presidente’ 2,

suyv

Nacié en Pamiers (Francia), el 12 de mayo de 1845 (tres afios después que
Jules Massenet). En 1854 ingresé a la “Ecole de Musique Classique et
Religieuse”, donde estudié composicién con Camille Saint-Saens entre 1861 y
1865. En 1866, obtuvo en Rennes el puasto de Organista.

Cuatro afios después regreso a Parls, haciéndose cargo del 6rgano de varias
iglesias, asi como de la direccién del coro de la Madeleine. Ese mismo afio
participd como combatiente en la guerra franco-prusiana.

En 1871, como ya ha sldo mencionado, fundé, junto con algunos de sus
colegas, la “Société Nationale de Musique™. En 1896, ya se habia consolidado
su fama como compositor, sucediendo a Jules Massenet en la citedra de
composicién del Conservatorio de Paris, después de haber servido como
inspector del “Institut des Beaux Arts". Bajo su tutela se forrnaron musicos
como Georg Enescu, Nadia Bulanger o Maurice Ravel,

En 1883 contrajo matrimonio con Marie Fremiet, con quien tuvo dos hijos en un
plazo de 8 afos.

La década que se inicia en 1880 supuso una época de depresion; sin
embargo, su esposa logrd aportarle un poco de tranquilidad. A finales de dicha
década, estableci una relacion paralela con Emma Bardac (futura esposa de
Claude Debussy).

En 1903 comenzé a manifestar sintomas de sordera, lo cual no evité que fuera
nombrado director del Conservatorio de Paris en 1905. En 1920, se la obligé a
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renunciar debido a lo avanzado de su sordera. Murid en Paris el 4 de
noviembra de 1924 a los 79 anos de edad®.

Fauré fue fundamentalmente compositor de piezas liricas y de musica de
camara. Sus escasas composiciones de mayor aliento incluyen el Réquiem
(1887), musica incidental para Pelléas et Mélisande (1898), y las operas
Prometeo (1900) y Penélope (1913).

No publicé sinfonias o conclertos. Sus caracteristicas se revelan con la mayor
plenitud en sus cerca de cien canciones, entre las cuales destacan: Ldia, Aprés
un reve (1865), Clair de lune (1887), Au dimitiere (1889), los ciclos La Bonne
Chansosn (1892), y L'Horizon chimnérique (1922), por mencionar algunas.

Las piezas para plano de Fauré, como sus canciones incluyen impromptus,
preludios, 13 barcarolas, 13 nocturmos y algunas obras mayores. Sus
principales obras camaristicas son tres obras tardias: la segunda Sonata para
Violln (1917) el segundo Quinteto con Piano (1921), y el Cuarteto para Cuerda
(1924).

“Fauré comenzé con canciones a la manera de Gounod, y piezas pianisticas de
salén derivadas de Mendelsohn y Chopin. Jamas cambié en algunos aspectos:
la melodia lirica, sin despliegue alguno de virtuosismo, sigulé
constituyendo slempre la base de su estilo, y siempre las dimensiones
reducidas fueron con su personalidad. Pero en su madurez, a partir de 1885
aproximadamente, estas pequefias formas comenzaron a colmarse de un
[nuevo] lenguaje.

Fauré merece que se le recuerde por algo mas que la belleza de su muslca;
astablecid un ejemplo de Integridad personal y artistica al atenerse a la
tradicion, la l6gica, la moderacion, y a la poesia de la forma musical pura en
una era en la cual, por lo general, no se apreciaban estos ideales. Es posible
gue su lenguaje armonico haya brindado algunas sugerencias a Debussy,
aunque en general su estilo da melodfa lirica, en desarrollo continuo, y lineas
de textura clara, es la antitesis del impresionismo. Pero su influencia sobre su
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disclpulo directo Ravel y, a través de la célebre maestra Nadia Boulanger
(1887-1979), sobre incontables compositores posteriores, es uno de los
factores importantes en la historia de la musica del S. XX" (Grout).

La mélodie

‘En cuanto a fa musica de saldn, los géneros propios parisinos fueron el
romance y la mélodle. La primera, en vigor hasta mediados de siglo,
pertenecié en gran parte a la musica de consumo, la segunda, por su parte,
estaba destinada a tener una singular fortuna y en la segunda mitad del XIX se
convirtio en capitulo fundamental de la musica francesa de finales de siglo.

La mélodia, que se distinguia del romance por una eleccion de textos literarios
elevados y por un tratamiento musical mas comprometido, surgid de la
costumbre de apiicar el término de lag Irish Melodies del poeta irlandes Thomas
Moore a las piezas cameristicas compuestas sobre tales textos, a sus
imitaciones.

La fecha oficial de la aparicion de la mélodie se remonta al Album [84] de Ia
France musicale, en el que aparecieron tres composiciones que respondlan a
los nuevos requisitos: Albanaise de Halévy, Viens de Ambroise Thomas y
L’hirondelle et le prisonnier de Pauline Garcla Viardot (1821-1910).

Berlioz en 1832 con La captive sobre texto de Victor Hugo (Les Orientales),
establecio definitivamente la mélodie como género musical francés, tanto en su
aspecto planistico como en el orquestal.

A finales de siglo, Fauré, Du Parc y Ravel cultivaron la mélodie, entendida
como Interpretacién musical de grandes poetas naclonales, como
Baudelaire, Verlaine o Mallarmé” (Casinl).

En la segunda mitad del siglo XIX, la composicién para voz y piano,
denominada mélodle, se convirti® en un género noble y caracteristico de la
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musica francesa, en el cual, se producia el encuentro del "vocalismo
camarlistico” con un estilo pianistico particularmente elaborado y con la poesia

nacional.

La mélodie francesa, surgié como un estilo de composicion distintivo en la
cuarta década del siglo XIX, como resultado de varios factores, entre los
cuales destaca la declinacién del nivel artistico del Romance’.

Por otro lado, los Lieder franceses de Schubert, pronto se volvieron
enormemente populares e influyentes; el impacto de la nueva poesia
Romantica, proveyé a compositores con inspiracion de textos literarios que
forzaron a la renuncia de estilos y técnicas commposicionales mas antiguas.
Estos fenomenos, junto a un bosquejo de Ja teoria prosddica, engendraron la
necasidad de crear éste nuavo género vocal.

Entre algunas de sus caracteristicas, la cancién debla corresponder al caracter
de las palabras, sin omamentos, y la melodia tenia que ser dulce y natural,
produciendo su propio efecto, la cual deberia ser cantada por una voz clara que
articulara bien*.

La produccién de mélodie de Gounod y Massenet, dio lugar a |a creacion de un
género caracteristico de Gabriel Fauré, Debussy y Ravel.

Gounod escribid casi doscientas mélodies, creando en ellas una prosodia que
exigia la adecuacion de la linea melddica a la distribucion irregular de los
acentos en el verso francés, asi como una serie de recursos armonicos y
timbricos en la parte pianistica (que siguieron utilizandose hasta Ravel), para
apoyar el sentido de la melodia. Lo anterior contrastaba con la practica habitual
de la época, en que usualmente se fragmentaban los versos en grupos
silabicos carentes de sentido, obedeciendo al acabado de la frase musical.

Y El nombre de este estllo musical originalmente se refiere a una forma poética tradicional en
varsos octosllabos, con rima alterna asonante. Los romances eran recitados por los juglares an
la Edad Media, normalmente ante al piblico en plazas. Posteriormente fueron recopllados e
integrados en el lamado Romancero viejo. (http://as wikipedia.org/wiki/Romance)
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Asl, el canto se fue acercando cada vez mas a lo hablado, y la mélodie fue

asumiendo un aspecto ciclico. Este proceso tuvo una importancia capital en
Debussy, y en general, en todo el canto francés, convirtiéndose en un aspecto
fundamental en la obra de Fauré, que recurrié para sus composiclones a
su afinidad con algunos poetas contemporaneos.

“Fauré se atuvo al canto pleno, practicando en la parte pianistica una constante
integracion de armonlas ambiguamente superponibles mediante alquimias de
clara orientacion timbrica, [...] equiparando el lenguaje poético con el musical”
(Casini),

Le paplilon et Ia fleur fue la primera de seis canciones que Fauré €compuso
de poemas de Victor Hugo. “Fue, de hecho, mi primera cancion®, recordaba
Fauré, "escrita en el comedor de la escuela rodeada de olores de la cocina... Y
mi primer intérprete fue Saint-Saéns”.

Ese poema, se encuentra dentro de un ciclo de poemas de Victor Hugo
llamado Les Chants du crépuscule, escrito en 1831 y publicado en 1835

Victor Hugo (Besanzon, Francia, 1802 — Paris, 1885), después de publicar
algunas novelas y libroe de poemas, y de haber sido premiado por la Academia
Francesa por uno de sus poemas, se revela en 1827 como escritor puramente
romantico mediante [a publicacion de su drama en verso *Cromwell”.

La pasién romantica de Victor Hugo alcanza su mayor expresion con la obra
"Hemani", que gana la victoria planteada entre el Romanticismo y el Clasicismo
tradicional. La fama le llega a través de su conocida obra "Nuestra Sefiora da
Pans" (1831), que a través de sus personajes el Jorobado Quasimodo y Ia
gitana Esmeralda, es recibida por la critica de la sociedad de Parfs. La obra
caldé hondo en la conciencia, mucho mas hondo de lo que lo habla hecho su
novela previa Le demier jour d'un condamné (1828).
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Sus cuatro libros posteriores fueron: “Les feullles d'automne”, “Les chants du

crépuscule” y "Les voix intérieures”; los cuales son una mezcla de
emociones personales y meditaclones filoséficas y politicas.

La necesidad de Victor Hugo en convertir sus obras en la voz de su tiempo;
integra sus versos filoséfico-politicos con la inquietud religiosa y soclal de esos
anos turbulentos, por lo que sus palabras tienen una elocuencia y una légica
capaz de movilizar las almas®.

Dentro del prefacio de Les feuilles d'automne (Las hojas de otofio), Victor Hugo
anunciaba un ciclo de poeslas politicas que el mismo guardaba como
documentacion. Estas poeslas, vehementes y apasionadas, fueron sin
embargo parte de la coleccién de poesia polltica que el autor tuvo en reserva y
que esperd publicar en un momento mas literario, publicando en vez de ellas, la
coleccion de poemas: Les chants du crépuscule (Los cantos del crepusculo).

Victor Hugo crefa que Les chants du crépuscule serfa un libro exclusivamente
politico, sin embargo, aparte de mostrar este tema (sobre todo en toda la
primera parte del libro, hasta la obra 17), integra sucesivamente versos de
amor por Jullette Drouet’. Por ejemplo, en el No. 24, incluye algunos versos
donde lo vemos yendo a una cita con Jullette en el Valle Montmorency. Este
libro de politica amorosa no muestra casi nada de las formas que modelaban

su poesfa hasta ese momento.

Su organizacion es una experiencia ligada a los dos otofios que paso Victor
Hugo en casa de los Bertin, y a sus dos amores paralelos con Jullette y
con su esposa; asl como a su compromiso vital entre la esposa y la amante,

° Juliette Drouet (1806 — 1833). Conocidé a Victor Hugo a principios de 1833 durante loa
ensayos de una obra, convirtiéndose mas tarde en su primera amante, y psrmanaclendo a su
lado hasta el dia de su muerte. (http:/mww.hugo-online.org/020808.htrn)
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El amor a Juliette Drouet tiene logros a veces mas que retéricos. El amor a la
esposa se eleva a una idealizacién a veces casi ilegible. “;Oh! Reinas de
nuestros techos. |Mujeres castas y santas!”.

Pero lo que es esencial en el libro y verdaderamente “crepuscular’ no es ni uno
ni otro amor, sino el movimiento del posta yendo hacia uno y alejindose
del otro. Este movimiento es un estado de bipolaridad con cambios
constantes; la incertidumbre de un momento de colectividad compuesto por las
variantes: “yo entre ellos”, “ustades”, 0 “ti y yo”; Ia oposicién entre la sombra y
la luz; el contraste finalmente espiritualizado.

Al idealizar a |a esposa, la perfeccion la aleja y el marido queda en la sombra.
Ella esta casi deshumanizada, mientras que él la liga a la masa errante,
tornando un camino y un paso incierto en que no se puede atener a ninguna
ruta especifica.

“‘He aqui por qué yo voy triste y reflexivo por qué con fracuencia en la noche yo
miro y escucho solitario caminando al azar por la ruta”. (V. Hugo)

En esta libro lleno de ambigledades se presentan todos los contrarios, por
ejemplo: la duda y el dogma, el dia y la noche... y es de estos elementos que
surge Justamente el crepusculo; asl, la sombra y la luz ya no se oponen
crudamente sino que se desvanecen; se penetran como dos partes
complementarias. En esta obra también la politica y el amor se encuentran
como los dos amores de los cantos del crepisculo.

Del poema 21 al 31, la plenitud y el equilibrio del amor por Juliette Drouet levan
a Victor Hugo hacia la retorica alegre y triunfants, no sin un extrafio y raro

desaliento. El amor lo lleva hacia una ligereza para é! poética.

En estos poemas el amor establece una nueva relacién entre la naturaleza
y el hombre. La poesia descriptiva y la elevacidn.
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La pauvre fleur disait au papliion céleste (o Le papillon et la fleur), No. 27 de

Ia coleccion, estd dedicado a la sentimental Srita. Bertin, como varias de las

obras de este volumen. Este poema corresponde en gran medida a la faceta

de Les chants du crépuscule que se refiere, dentro de la ambigledad amorosa,

a la pregunta del porvenir sostenido por una espera; al estado crepuscular del

alma que vuelve hacia los otros y hacia el otro; la oftra que es doble; al llamado

a los otros mas que a una palabra para los otros, donde los cuadros mas

violentos corresponden a un deseo tan fuerte como desprovisto de nobleza; al

deseo no de la paz sino de la tranquilidad. 7.

Le papillon et la fleur (La mariposa y la flor), Victor Hugo

La pauvre fleur disait au papillon
céleste :

- Ne fuis pas/

vois comme nos destins sont
différents . Je reste,

T t'en vas/

Pourtant nous nous aimons, nous
vivons sans les hommes

Et loin d'eux!

Et nous nous ressemblons et lon dit
que nous sommes

Fleurs tout deux/

Mais hélas | lair temporte et la
terre m’ enchaihe,

Sort cruell

Je voudrais embaumer ton vol de
mon haleine

Dans le ciel!

La pobre flor decla a la celeste
mariposa:

- |No huyas!
Ve como nueastros destinos son
diferentes. Yo me quedo,
iTd te vas!
Sin embargo nosotros nos amamos y
Vivimos sin los hombres,
iY lejos de ellos!

iY nos parecemos y se dice que
s$0Mos

flores los dos!

Pero jAy! El aire te lleva y la tierra me
encadena

jSuerte cruel!

iYo quisiera envolver tu vuelo con mi

aliento

en el cielo!
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Mais non, tu vas trop loin, parmi des
fleurs sans nombre.

Vous fuyez/

Et moi je reste seule d voir
tourner mon ombre,

A mes pieds!

Tu fuis, puis Tu reviens, puis tu
t'en vas encore

Luire ailleurs!

Aussi me trouves-tu toyjours 4
chague aurore

Tout en pleurs!

Oh/l pour que notre amour coule des
Jours fidéles,

& mon roif

Prends comme mos racine, ou donne-
mor des ailes

Comme d toi!

Victor Hugo

Pero no, i te vas demasiado lejos
entre las innumerables flores.

iTu huyes!

|Y yo me quedo sola viendo al voltear
mi sombra

a mis pies!
Te vas, luego regresas, |después te
vuelves a ir

a otro ladol

Y asi me encuentras tG siempre en
cada aurora

|Toda en llanto!
Ah! Para que nuestro amor transcurra
en dias fieles,

jOh, mi rey!

Echa como yo raices jo dame alas

como tal

En un poema posterior, Victor Hugo dice a Joulliette Drouet:

“... Observa eg Ia tierra; (...) contempla es el cielo; (... ) ve dentro de

nuestros corazones (...) @s mucho més que ol clelo y Ia tierra, es el

amor™.

Todo esto induce a pensar que Victor Hugo, viéndolo desde la perspectiva de

estos poemas, jugaba el papel de la mariposa y de la flor al mismo tiempo;
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yendo y viniendo entre las “flores”, pero al mismo tiempo, sintiéndose

encadenado y bajo la sombra del amor de una u otra.

“Porque yo puse mis labios en tu copa todav/a llena,
puedo todavla decir a los afos répidos: pasen todavia, yo no
VOy a envejecer,
vayanse con sus flores abiertas yo tengo dentro del aima una
flor que nadie puede cortar. Su ala en vuelo nova a
recuperar nada..." "

Victor Hugo

‘Rosas y mariposas, la lumba nos radne tarde o temprano.

¢ Por qué la espara? Di. ;s No quieres que vivivarmos juntos?
¢En que lugar?

En algun lugar en los aires, si es ahl donde meces tu vuelo.

En los campos si @3 an los campos que tu céliz vierte su tesoro
Donde t( quieras. Qué importa. SI, que G seas aliento o color.
Mariposa Radjante Oh! Corola medio llena. Ala o flor.

Vivir juntos anles que nada. Es el bien necesario. Es real.
Daspués se puede escoger al azar.

O Ia tierra o &l cielo.”

(VIctor Hugo, 7 da diciembre de 1834)

En la mélodie de Fauré que musicaliza este poema, la melodia fluye

naturalmente, mostrando |a habilidad natural del joven compositor, de apenas

16 anos de edad. Sin embargo, en lo que se refiere a la escritura vocal, el

énfasis de las palabras cae, algunas veces sobre las sllabas de manera

incomoda, lo cual, no hubiera aceptado el maduro Fauré.

Su Op. I, No. |, "Le papilion et la fleur”, se caracteriza por utilizar frases cortas y

un ritmo muy elemental. En esta pieza, si bien Fauré utiliza un sistema

" Este &3 otro de los versos que hablan del amor de Hugo por Jullette Drouet.
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inexperto, logra crear una cancién encantadora y llena de un movimiento
animado que, aparte de evitar la monotonia, describe, con sus escalas y su
ritmo ternario, las imégenes del texto y el contenido emotivo del poema.

“... alguien deberia haber dicho a la "pouvre fleur” que,
contentarse con lo poco que hay, es siempre una forrma de
felicidad.

Seamos précticos: sl la gente de hoy no se contenta con lo
poquito que puede ir recogiendo del suelo o de la basura, va a
vivir infeliz con lo que suefla y deseas, y amargada con esos
pesados grilleles y cadenas.

Y, al final, jquién quiere eso?
£ Quién quiera una vida llena de sueflos
por realizar, ensuefios y deseos por satisfacer?

Es un gnito que no llama a nadie a la ventana.

Sdlo las pobres fiores del ochocientos sofiaban todavia
@ iban también hablando enérgicamente a las mariposas.

Pobres y desgraciadas flores”. °

“Flores (...) que ensartan su sueflo de vida
en guirnaldas sin fe (...)

Flores desechables

campanillas del antojo,

flores sin primavera ni estacién,

flores comiendo sobras del amor.”

Silvio Rodriguez
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! CASINI, HISTORIA DE LA MUSICA, 9, El Siglo XIX (Segunda parte), p. 3 - 80.

ZGROUT, Historia de la Musica Occldental 2, p. 709 - 713

? http://es. wikipedia. org/wiki/Gabriel_Fauré

4 NOSKE, Fronch song form Berilos to Du Parc, p. 1-92, 2563 — 272
(Traduccion al espafiol: Guadalupe Peraza).

® http://rehue caociales.uchile.cl/rehushome/facultad/publicaciones/autorea/vhugoivhugo.htm

% GREGH, da I'Académie francalse, Victor Hugo, Sa vie. Son oeuvre, p. 36 — 70.
(Traduccién al espafol: Luis Mora)

T Victor Hugo, Oeuvres Compléles, Tome Cinquiéme. Les chants du crépuscule, p. 375 — 455
(Traduccion al espafiol: Daniel Carvantas).

® (IDEM)
® hitp:/iwww.desejocasar.blogspot.com/2003_08_24_desejocasar_archive.html

“Escrevia assim o Senhor Visconde Victor Marie Hugo™.
(Traduccion al espanol: Alejandro Buenrrostro y Pedro Garaude)
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r, Gabri uré

La pieza, en Do M, con ritmo de Vals (6/8), tiene una introduccion pianistica de nueve

compases, que con sus ascalas, llenas de ligereza, podria mstar representando a la mariposa.

Posteriormente, presanta un tema A ("La pobre flor decia a la celeste mariposa...”) de ocho

compases (10 - 17) que empieza en la tonica y termina an la dominante, formando dos frases

de cuatro compasas cada una.
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El tema B (compéas 18) también esta formado por dos frases de cuatro compases cada una. La

primera (“Sin embargo nosotros nos amamos... ") empieza en la ténica y, a manera de
respuasta, la segunda (Y nos parecemos...”) empieza en sl segundo grado (compds 22)

con funcion de subdominanta y termina otra vez en la tonica.
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Slgue un pequefio interludio de piano de cuatro compases (compases 25 - 28).

|'. * ‘.41'47

A partir del compas 30 sa presenta una vez mas ol tema A (con un compas de introduccion)
con otro texto (“Pero [ Ay! El aire te Heva y la tierra me encadena... ") con ligeras
variaciones ritmicas en la melodia. (Compases: 9 - 17 = 29 -37).

Esto seguido de otra presentacion del tema B con ofro texto (“Pero no, to te vas demasiado
lejos..."), y |a repeticién del pequefio interludio de piano (Compases: 18 - 28 = 38 - 48)

Lo mismo ocurre con las frases subsecusntas en que los compases 49 - 57 vuelven a
presentar el tema A con su compas de introduccion, con un oitimo texto distinto (*Te vas, luego

regrasas, jdespuds te vuelves a ir...”), y los compases 58 — 69 presentan el tema B (“4A4! Para
que nuestro amor transcurra en dias fieles ... ), concluyendo con la misma parte de
piano. (Asi, los compases 9—28 = 29 - 48 =49 -68).



Le papillon et la fleur

Op.1,No. 1

(Original key)
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“Verhorgenheit”, Hugo Wolf

Antecedentes

Entre finales del S. XIX y principios del 5. XX, tuvieron lugar las ultimas etapas
del Romanticismo. El lenguaje romantico tardio se fue transformando en un
nuevo lenguaje musical. Este movimiento se produjo principalmente en
Alemania que, después de la Guerra Franco-Prusiana de 1870-1871, se
convirtid en un imperio unificado y en potencia da primer orden.

La musica alemana llegd a ocupar una posicion dominante con respecto a los
demas palses; sin embargo, se presentaron dos fuerzas importantes que
desafiaron dicha posicién: El nacionalismo, que surgié en Rusia y Bohemia,
con su rapida difusion hacia los palses balticos y escandinavos, asi como a
Espana, ltalia, Hungria, Inglaterra, Norteamérica y a la nueva escuela de

composicion francesa.

El comienzo del siglo XX se caracterizd por un creciente desasosiego social y
un aumento de la tension internacional, que culmind en la catdstrofe de la
Primera Guerra Mundial’. Esto se manifesté también en el ambito musical en
que, tras diversos experimentos radicales, no sélo se concluyd con el perfodo
clasico-romantico, sino también con todo el concepto de tonalidad que se
practico en los siglos XVIIl y XIX.

Uno de los grandes innovadores en este campo fue Wagner (1813 — 1883)
quien, en el Ultimo cuarto del S. XIX ejercié una enorme fascinacion sobre los
musicos europeos que, en su mayoria, luchaban conscientemente por no
imitarlo.

Hugo Wolf fue un entusiasta wagneriano. Las cinco canciones compuestas por
Wagner en 1857-58 sobre poemas de Matilde Wesendonck son precedentes
de sus lieder.

“Wolf adaptd discriminadamente los métodos de Wagner: la fusion de voz e
instrumento se logra sin sacrificar ninguno de ambos al otro”. (Grout)

144



Dentro de sus composiciones de mayor importancia se encuentran 250 lisder,
“excelente continuacion de la tradicién roméntica alemana de la cancién
solistica con acompafiamiento de piano, a la cual incorpord asimismo algunos
elementos que pueden atribuirse en gran parte a la influencia de Wagner. La
mayorfa de las canciones de Wolf fueron producidas en breves periodos de
intensa actividad creadora durante la década comprendida entre 1887 y 1897,
apareciendo editadas en seis colecciones principales, cada una de ellas
consagrada a un solo poeta o grupo de poetas, de la siguiente manera: 63
sobre poemas de Eduard Mdrike (1888 - 89); 20 de Eichendorff (1889); 51 de
Goethe (1890), el Spanisches Liederbuch (1891), 44 canclones sobre
traducciones de poemas espafioles; el ltalienisches Liederbuch (Primera part,
1892; Segunda Parte, 1896), 46 musicalizaciones de traducciones del italiano;
y tres poemas de Miguel Angel, en traduccién alemana (1898).

[Wolf] se concentraba en un solo poeta por vez, y situaba el nombre del poeta
por encima del compositor en los titulos de sus colecciones, con lo que
indicaba una nueva concepcion de la relacion entre texto y masica en el lied,
derivada de los dramas musicales wagnerianos, un ideal de un tipo particular
de igualdad entre poesia y musica, y de medios técnicos particulares para
lograr tal igualdad” (Grout).

Llegd a realizar arreglos orquestales de las partes de piano de algunos de sus
propios lieder. También escribié piezas para piano, coros, obras sinfénicas,
una opera completa (Der Corregidor, 1896), un cuarteto para cuerdas y la
Serenata ltaliana para pequefia orquesta (1892; originanamente compuesta
como movimiento para cuarteto de cuerda en 1887)'.

Hugo Wolf. Su vida

Hugo Wolf, el cuarto de seis hermanos, nacié en Windischgritz
(Slovenigradec), pequefia ciudad al norte de Eslovenia, el 13 de Marzo de
1860.
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Su padre, Philip Wolf se dedicaba al piano y al violln. Hugo empezo a estudiar

desde pequefio los mismos instrumentos y mostré una memoria excepcional
para la masica. Muy pronto se distinguié tanto por su talento como por su

cardcter intransigente “que a vceces disimulaba bajo un velo de ironfa™.

Por ofro lado, sus estudios generales dejaron mucho que desear. Fue
expulsado de dos Institutos al cabo de seis meses, ingresando asi a los 13
anos en una escuela secundaria fuera de su pueblo natal, en Masrburg an der
Drau (hoy Maribor). En general era “mal visto por su cardcter franco hasta la
indiscreciéon, con humor variable; después triste y de pronto burldn, con feroz
deseo de libertad personal™. También resulté evidente que no soportaba la
disciplina y que la musica era lo dnico que contaba para él. De hecho, comenzé
a componer ya sin descanso. Asi, su padre decidid enviarle a casa de una

familiar en Viena para que entrara estudiar en el Conservatorio.

“En 1875, el Conservatorio de Viena habia adquirido una importancia de primer
orden desde su traslado, cinco afios antes, a los nuevos locales del
Musikveraein. Estaba subvencionado por el emperador, aunque segula siendo
una institucién privada y no dependia en absoluto de la corte. Su director [era]
Joseph Hellmesberger [que] ocupaba en el Musikverein una situacion
privilegiada.

" Francisco José |. Austria, Viena (1830 — 1916)

Nisto de Francisco | y descendiente directo del archiduque Francisco Carlos. Asume el trono en
1848, tras la abdicacion de su tio Fermando. Sus primeras decisiones politicas estdn marcadas
por la influencia de su primer ministro, de tendencias absolutistas. Con el paso dal tismpo su
implicacion politica es mayor. Las agitaciones que caracterizaron esta época le obligaron a
suavizar sus Inclinaclones autoritarias. En 1867 los Habsburgo ven como se divide su temitorio.
De esta particion resulta el imperio Austro-hungaro, Austria y Hungria, por o que en este
mismo afio Francisco José se declara rey de Hungria. A partir de 1907 su ideologia
experimenta un cambio hacla posturas mas democraticas. Establece ol sufragio universal. La
muerte de su sobrino en 1914 sera uno de los hachos que dessncadena la | Guerra Mundial.

(http:/Awww.artehistoria.com/Aframes.htm?http://www.artehistoria.comvhistoria/personajes/6728 h
t)
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En cierto modo, [era] simbolo de una tradicibn muy antigua que seguiria

encamando hasta 1893, afio de su retirada. Clertamente, era un director de
orquesta mediocre, aunque un violinista de alto nivel, uno de los fundadores de
la escuela vienesa de violin. Varios de sus antiguos y numerosos alumnos
alcanzaron la celebridad” (De La Grange).

El profesor de historia y de estética de la muisica August Wilhelm Ambros
(1818-1876), fue una de las mayores personalidades del Conservatorio de
Viena. Desempefio un papel determinante en la vida musical vienesa gracias
a los articulos criticos y a las resefias que redactaba con regularidad para la
Wiener Abendpost y para numerosas revistas, siempre “en un estilo de
fantasia romantica™ Publicé un libro llamado Die Grenzen der Musik und
Poesie (Los limites de la musica y de la poesla, 1856); por ofro lado, fue el
primero en incluir un estudio sistematico de las civillizaciones musicales de la
Antigledad.

Wolf, entre otras clases que llevaba en el Conservatorio, tom6 lecciones de
piano con Wilherim Schernner, Durante sus dos afios ahl llegd a ser
condiscipulo de Mahler. Ambos jovenes no cesaban entonces de hacerse
favores mutuos, compartiendo la misma habitacién o las mismas comidas y,
sobre todo, tocandose las Ultimas composiciones. De hecho, ambos se vieron
obligados a mudarse sin cesar, y a menudo por culpa suya.

Wolf se vio atraido con pasion por todos los recursos musicales y artisticos de
la capital, y empezé a frecuentar, con mayor regularidad que Mahler (cuyos
medios econdmicos eran mas modestos), los teatros, los conclertos y la Opera
(en un diario detallado registré todas estas nuevas experiencias). Se gané a
duras penas la vida impartiendo clases particulares y hasta llegsé a tocar el
piano en las tabermnas.

Su admiracion por Wagner era tan fuerte, que a finales de 1875 logré contactar
con su idolo y le ensefid sus primeras partituras, recibiendo consejos del
“venerado maestro’. En 1877, en el Conservatorio, uno de sus compafieros,
con el fin de gastarle una broma, le envi6 al director una carta de amenaza de
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una violencia inusitada y éste, que ha aprendido a desconfiar de las
explosiones de Wolf, no le pemitid siquiera justificarse y lo expulséd
inmediatamente por “infraccion a |a disciplina”. Asi, en marzo de ese afio, Wolf
regresd a su casa, enfrentandose a la consternacion familiar.

Seis meses mas tarde obtuvo la autorizacién para volver a Viena, donde no
contd con otros recursos que las sumas que recibia de su familia cuando les
pedia auxilio y las demasiado escasas lecciones de musica que le procuraban
sus amigos, salvo los afios en los que escribio regularmente en el Wiener
Salonblalt, semanario vienes “de tono frivolo y mundano™ en el cual se vio
obligado a trabajar como critico entre 1884 y 1887, por la necesidad urgente de

sobrevivir.

Escribid, casi cada domingo, una resefia de un concierto o de una opera,
haciendo criticas con vivacidad y talento, asi como con una “independencia de
espiritu y una libertad de expresion exiremadamente raras en la prensa
vienesa”. Ahl se vio reflejada una buena parte de su personalidad.

“Al final de su vida, el propio Wolf considerara que estos anos de critico musical
constituyen un desdichado paréntesis y se encolerizara en todo momento con
aquellos que se esfuerzan en recordarselos. En cualquier caso, le habrén
valido la hostilidad irreductible del clan de los conservadores, una camarilla
cada vez mas poderosa de Viena™ (De la Grange).

Después de la muerte de su padre, s6lo pudo salvarse de la miseria gracias al
apoyo incondicional de sus amigos y de los adeptos que le admiraban y crelan

an su genlo.

En 1878, al visitar por primera vez un prostibulo, contrajo Ia slfills, enfermedad
entonces temible a consecuencia de la cual hablan fallecido ya varios musicos
vieneses. Ese mismo afio conocio a Vally Franck, una joven francesa de la que
se enamoré perdidamente, pero con la cual, no podia permitirse esperanza
alguna de matrimonio a causa de su estado de salud y de su situacion
material. Ella le inspird en seguida un namero considerable de Lieder.
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Por ofro lado, un gran nimero de amigos crefan firmemente en él y en su
genio creador. Todos ellos lo apoyaron y le ayudaron con una generosidad
incansable. En 1881, su Unico intento para ganarse la vida como Kapelimeister
de teatro, en Salzburgo, resulté un fracaso al cabo de pocas semanas, o cual
sumergid a su familia y sobre todo a su padre en la desesperacion mas
completa.

En 1883, su pasion por Wagner —que acababa de morir- se ve exacerbada por
un viaje a Bayreuth, para asistir a una de las primeras representaciones de
Parsifal. Los afios 1887 y 1888 se hallan entre los mas productivos de toda su
vida. Termina algunas de sus grandes obras como Christnach (Nochebuena),
Italienische Serenade y los Eichendorff Lieder. Estos Ultimos revelan los
rasgos principales de su gran estilo: “la preoccupacion por poner de relieve la
cadencia del varso y su significado se suman ahora un sentido dramatico muy
fuerte, que convierte a cada pieza en una escena teatral en miniatura. Wolf
comienza a proceder de una rmanera que le es propia. Crea sus distintas
recopilaciones por crisis sucesivas y cada racha propicia el nacimiento de un
namero impresionante de Lieder. De esta manera, tan s6lo durante el mes de
marzo de 1887, que pasa solo en Perchtoldsdorf, al sur de la capital, compone
veinticinco, a los que se suman otros cuarenta y tres hasta el mes de mayo. Al
afo siguiente escribe de una tirada los cincuenta y un Goethe-Lieder. Tan sélo
en 1889 naceran hasta ciento dieciséis Lieder” (De La Grange).

El afo de 1888 estuvo marcado por las primeras audiciones publicas de sus
obras y por el comienzo de los conciertos privados del “Wagner- Verein” que
apoyara a partir de entonces a Wolf todo lo posible. Numerosos cantantes
comenzaron a interesarse por él, entre ellos la contralto Rosa Papier y el tenor
Ferdinand Jager. El compositor llego a aceptar, en ocasiones, acompanar los
recitales de sus obras, pero sus intérpretes no sabian siempre a lo que se
exponian cuando tenian esa oportunidad.

“En general, [Wolf] se sienta ante el piano sin conceder la menor atencién al
publico. 81 cree que el cantante es capaz de excederse en la lentitud o en
el sentimiento, duplica ¢l tempo de la Introduccidén y, cuando no esta
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satisfecho, no duda en dirigir pablicamente reproches a su intérprete. Si el

publico aplaude prematuramente, llega a hacerle callar con una cascada de

acordes improvisados, tocados fort/simo” (De La Grange).

Este comportamiento escandaioso no impidid que comenzaran a llegarle
ofertas de todas partes. Todos los éxitos subsecuentes inspiraron a Wolf el
deseo de no limitarse a ser un compositor de Lieder y empezd a sofiar en
escribir una 6pera que, como era habitual, pudiera consagrarle como creador
con todas las de la ley. Sin embargo, aunque era un maestro incomparable de
la musica vocal, carecia par completo del menor sentido teatral. Asf, consagré
un aflo entero, 1895, a la composicion de Der Corregidor, que no conté con

éxito alguno.

Alradedor de 1897 la salud de Wolf comenzé a declinar, siendo victima de
profundas crisis de depresion. Los médicos detectaron un principio de paralisis
de los reflejos de las pupilas, signo que anuncia el Gitimo estado de la sffilig,
“Una melancolia abrumada impregna entonces los tres Michelangelo-Lieder”,
compuestos en el mas de marzo de ese afio. Sin embargo, Wolf aun se lanzd
entusiasmado a la realizacion de los primeros esbozos de una nueva opera
procedente de un cuento de Alarcon, con un libreto redactado para él por uno
de los miembros del Hugo Wolf-Verein (segunda sociedad que llevaba su
nombre fundada por Haberlandt).

Todo el verano de 1897 lo pasd en una especie de trance enfermizo trabajando
sin cesar en esta partitura que no concluyd jamas. En septiembre de ese
mismo afio, Wolf se encontraba ya palido, mas delgado, y “con los ojos
brillando con una extrafia luz” que preocupaba desde hacia unos meses a su

entorno.

El 19 de septiembre da 1897, después de una encarnizada discusiéon con
Mahler, se presentd de improviso en casa de unos amigos, anunciando su
nombramiento de subdirector de la Opera del Estado de Viena y dando
explicaciones sobre los ascensos o dimisiones de algunos artistas, poco
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después, estas personas se dieron cuenta de que todo era un desvarlo, y que
Hugo W. “ya no era duefio de si mismo™.

Fue sometido a tratamiento médico, y descubrieron que la lucidez de la razén,
del todo perdida para él, podia recobrarla solamente cuando se sentaba ante
un piano. Los sintomas de paralisis progresiva empezaron a ser notorios, asl
que fue internado en una casa de reposo.

Seguia con una idea obstinada referente al nombramiento de director de la
Opera y, “a veces, también creia que era el director del manicomio, pidiendo
que le trajeran a Nietzsche para curarlo. A pesar de todo, consegula trabajar
con la musica y leia a Kleist ininterrumpidamente con la idea de realizar una
6pera del poema dramético ‘El principe de Homburg' ™.

El 24 de enero de 1898, aparentemente bastante mejorado, salié de la casa de
reposo y, acompafiado de su hermana o de su gran amiga Mélanie Kachert
pudo realizar algunos viajes. Para entonces ya no le era posible ocuparse de
nada, “no era capaz de otra cosa que de mirarse a si mismo..." Por lo que Der
Corregidor se montd sin él en Estrasburgo, lo cual lo dejé desolado. En otofio,
en casa de los Kochert, a orillas del Traunsee, se vio invadido por un acceso de
demencia e intentd suicidarse lanzandose al lago. El mismo solicita ingresar de
nuevo en el asilo, donde pasara los Uitimos cinco afos de su triste existencia.
La interminable agonla se vio alternada por unos pocos momentos de remision,
en los que era capaz de tocar a cuatro manos y garabatear algunos compases
de una musica incoherente. Pero las crisis eran cada vez mas terribles, pues la
degeneracion del sistema nervioso avanzé de forma inevitable, provocandole
trastomos en la visién, un habla dubitativa y una escritura irreconocible.

‘Los ultimos meses, todo su cuerpo se vio sacudido por impresionantes
convulsiones. La familia Kdchert, Haberland y Werner se relevaron junto al
enfermo, pero no habia nadie presente cuando, el 22 de febrero de 1903, Wolf
(a sus 43 afos] expird al fin en los brazos de su enfermero” (De La Grange).
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A lo largo de esos cinco afios de martirio, los gastos del internamiento de Wolf

corrieron a cargo del Wolf-Verein, de sus amigos e incluso del emperador. Por
otra parte, el ministerio de Cultura aportdé una subvencion especial para la
difusion de sus obras, puesto que el musico acabd siendo reconocido,

demasiado tarde, como una gloria de la nacion.

Wolf deseaba ser enterrado en Perchtoldsdorf, donde habla pasado tantos
momentos felices componiendo en el silencio de la exaltacion interior. Pero
“como un ilustre entre los ilustres”, fue conducido con gran pompa hasta la
tumba de honor que se le atribuyd en &l Zentralfriedhof*.

El Lied

Ademas de las vastisimas producciones sinfénicas y las grandes producciones
liricas que se desarroltaron en el S. XIX, mismas gue se llevaban a cabo en las
salas de conciertos y los coliseos de Opera, se desarollé una manifestacion
lirica “de caracter mucho mas recogido, la cual se denomina Lied (cancidn) en
suelo aleman, que es donde tuvo sus mas felices y fecundos cultivadores este

nvil

género.

El Lied se halla mucho mas alla de lo popular, de lo folkldrico y de lo castizo,
aunque puede asumir rasgos de todo ello, como eventualmente los asume si la
situacion lo impone o legitima.

Se ha visto en éste “una cristalizacion de las sensaciones poéticas percibidas
por una raza y mantenidas en estado latente en cada uno de los individuos
participantes de tal herencia;, considerado asi, puede hallarselo recorriendo
cualquier pals” (Subira).

La glorla y la importancia de Wolf radican completamente en sus
composiciones de Lieder que siempre tienen “un fondo de angustia y de
entusiasmo, de felicidad y de espasmo febril” ™

Wolf deja ver en sus Lieder, su poder de “hacer revivir el secreto de cada
poesia lirica”. No vivia mas que en la poesia y en la masica. "Llevaba siempre
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an el bolsillo el libro de algln poeta y si, de tanto en tanto lo abria en presencia
de amigos, era para leer en voz alta; los oyentes, a la vez, declaraban que
nunca hablan oldo nada semejante™.

“Cuando Wolf lela, las palabras asumlan una verdad prodiglosa; se volvian esencia corpérea.
Verdaderamente se tenia Ia impresiin de que el cuerpo del lector se transformaba de repente
en la encamnacion de las palabras; como si aquellas manos, que nosotros velamos despuntar
@n la sombra de la habitacion, no hubiesen pertenecido nunca a un hombra, sino a las palabras
por él pronuncladas” (Hermann Bahr)

En sus Lieder, Wolf “se sumergia en la esencia de las palabras como si fuesen
la esencia de su vida™. Provisto de un altlsimo gusto literario, tuvo como dos de
sus poetas favoritos a Morike y a Goethe. Durante todos los afios dificiles de
su vida, compuso, como ya se ha mencionado, unos doscientos Lieder para
canto y piano, entre los cuales se encuentran cincuenta y tres Poeslas de
Mdrike (1888).

A veces pasaba meses y meses sin conseguir escribir una nota, y de repente
como si estuviese saturado de imaginacién e inspiracion, llegaba a escribir
hasta tres Lieder en un mismo dla, y asi podia estar semanas. Wolf logré
entrar de alguna manera en el aima del poeta, nunca lo anulaba ni le olvidaba,

Trabajo la voz de forma dramdtica, la cual, en sus canciones, “emerge del
riquisimo tejido pianistico porque nunca es ‘una parte’ de él, sino que sigue
lineas del todo independientas por los ritmos, por las distribuciones de los
puntos de pausa (...). Es mas bien la voz la que, a menudo, determina con sus
notas el sentido arménico o incluso, une nuevas determinaciones de armonla
que el piano parecla haber ya definido. La revelacién de este poder ‘armoénico’
en el drgano de la voz humana, que siempre se habia considerado ‘instrumento
melédico’, as ofra de las muchas ‘novedades’ da Wolf™.

Lo que mas importa en el Lied de Wolf es “la sustancia y no la forma™ su

‘verdad musical y poética. La armonia que utiliza es cambiante y se extiende
hacia limites extremos de tonalidad y modalidad, lo cual, como medio par la
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comunicacién de multiples pensamientos, lleva necesariamente hacia un

desarrolio “ingdlito” la interpretacion pianistica.

Con respecto a los textos, mas que ir de un poeta a otro, buscé hasta casi

agotarse el mundo de unos pocos y concretos autores.

Woll v Mdrike
En el verano de 1890, cuando Hugo Wolf estaba tratando de explicar su
filosofia del arte a su nuevo amigo, el compositor nacido en Stuttgart, Emil
Kauffmann (1836 — 1909), le cito trabajos de Eduard Mdrike como un perfecto
ejemplo del estilo de verdad artistica que él también buscaba crear. La razén
para que Wolf leyera poesia fue la bisqueda de textos que pudieran cantarse.
En febrero de 1888, se encontraba en total posesion de sus poderes de
composicién, que manifestd ese afio bajo la influencia de Morike.

Una de las fuentes del amor de Wolf por este poeta, era la naturaleza de la
creatividad como ambos hombres la habian experimentado. Para ellos, la
creaciéon artistica era un asunto de visitaciones inexplicables por una Musa
poco confiable en sus llegadas y partidas, ambos hombres sufrieron
horriblernente durante sus frecuentes ausencias.

En una carta a su amigo Friedich Vischer en 1832, Mérike escribe: "Vivo aqui
en ol lugar que mi Musa (y eso que yo tengo una muy subjetiva y voluntariosa
Musa) no pudo haber encontrado mejor”. Para este compositor era una muerte
en vida invernal cuando no podia componer y era como el primer dla de la
creacion cuando si podia hacerio.

Otra de las fuentes para la atraccién de Wolf hacia la poesia de Morike era,
seguramente, lo multifacético y escurridizo de su categorizacién. El no podia
idealmente ser puesto en el nicho de un romantico total, neocldsico. Escribi¢
poemas de muchos tipos. Sus trabajos contienen sonetos de amor, canciones
populares, tonaditas, verso libre, rima justa, sarcasmo, humor de buena
naturaleza, poesia acerca de la poesia, rollenlieder (poemas de personajes, en

154



los cuales personajes estereotipicos hablan), baladas de lo sobrenatural,

dinggedichte (poemas-cosa, en los que vastos recovecos de significado se
avistan en aparentes objetos insignificantes), erotismo que raya en la
pornografia, poemas de ocasion, poesla religiosa, fantasia y mundos de
cuentos de hadas, poemas a la naturaleza, ademas de poemas que romplan
los limites de la convencién. Su amor por las mascaras encantaba a Wolf,
quien también se enorgullecla & mismo de su acto de carnaval de un solo
hombre, en la variedad de personajes que podia arropar en masica.

Las predilecciones arménicas, procesos guiados por la voz, texturas y demas
que Wolf habla hecho, son un manifiesto en cada cancién y pudo reclamar a
Mérike como su propio descubrimiento para la cancion, quién no habia sido
reconocido hasta 1888 como uno de los mejores poetas alemanes, a pesar de
que un par de criticas habian comenzado a sefalar su importancia; fue Wolf
quien encendié una hoguera desde las ascuas de la modesta reputacién del
poeta y difundi6é su nombre como nunca antes.

La defensa de Wolf por su poeta fue dificilmente desinteresada: habla nacido
de la gratitud hacia Morike al haberlo ayudado a crearse como musico. Entre el
16 de fabrero y el 18 de mayo (tan solo 3 meses), Wolf compuso 43 canciones,
(la décimo segunda cancién de esa produccién fue Verborgenheit (13 de
marzo de 1888). Wolf evidentementa dedicé considerable reflexion al orden en
que las canciones de Morike aparecieran, de modo que los compradores
pudieran reconocer cierta coherencia operativa en cada una y pudieran estar
atraidos a comprar la proxima serie.

El esquema en Wolf, particularmente serio, era usualmente seguido por un
aligeramiento del paisaje musical en el comienzo de su proxima serie, la cual
entonces se ensombreceria con mayor seriedad hacia el final. La tercera serie,
por ejemplo, es un racimo de obras maestras tenlendo que ver con los mas
sorios asuntos del aima, con la muerte, el abandono hacla uno mismo, la
memoria, creatividad, pérdida del amor e inminente pérdida de la lucidez
(del 11 al 15, “An aine #olsharfe”; Verborgenhelt, “Im Frahling”, “Agnes”, *Auf
einer wanderung”), mientras la cuarta serie es un cuento de hadas que agrupa
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elfos al final y al principio (los nimeros 16 a 21, “Elfenlied” y “Auf eine

Cristblume | y II") y “Um Mittemacht” como su centro de gravedad. Al final de

una serie, Wolf pudo en ocasiones anticipar los grandes temas del siguiente

grupo, lo mismo cuando el cuarto grupo concluye con dos canciones religiosas

que anticipan las canciones del siguiente.

En el poema titulado Verborgenheit se ve claramente reflejada la

contradiccién como uno de los artilugios de Morike para evocar la
intensidad, complejidad, ambiglledad y sufrimiento de la vida. “Eso esta

escrito con sangre”, declaraba Wolf.

Verborgenheit

Lass, o Welt,

0 lass mich sein!

Locket nicht mit Liebesgaben,
lass dies Herz alleine haben

seine Wonne, siene Pein!

Was ich traure, weiss ich nicht,
es ist unbekanntes Wehe,
immerdar durch Tranen sehe ich
der Sonne liebes Licht.

Oft bin ich mir kaum bewusst
und die helle Freude zlcket
durch die Schwere,

so mich dricket,

wonniglich in meiner Brust

Lass, o Welt.

Misterio

Dejarme, joh mundo!,

idéjame ser!

No me tienten con regalos de amor

Dejen que este corazon

tenga sus propias alegrias y su propio
dolor!

¢, Qué es lo que me aflije?, No lo sé;
es un dolor desconocido;
Constantemente a fravés de lagrimas
veo la querda luz del sol

Muchas veces, casi sin darme cuenta
brota la luminosa alegria

a través de la pesadumbre,

y me oprime

deliciosamente el pecho

Dejame, joh mundo!,
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0 lass mich sein| idéjame ser!
Locket nicht mit Liebesgaben, No me tienten con regalos de amor
lass dies Herz alleine haben Dejen que este corazon
seine Wonne, siene Pein! ;er?ge: Sus propias alegrias y su propio
olor!

Las referencias a Morike recurren como un motivo conductor en las cartag de
Wolf durante afios, después del milagro de 1888. Pero es quizds justamente
porque  Wolf sblo conocia los trabajos poéticos de Morike (excepto el
Nachlass) dado que su entusiasmo por el poeta como hombre, ya no como
artista, disminuy6 cuando lo fue conociendo en otros dmbitos.

El 17 de mayo de 1895, Wolf escribié a Malani Kdchert que habia leido lag
cartas de Morike’ en el tren de camino a la Villa de Lipperheides en Matzen, y
las habia imaginado como las mds perspicaces y mas originales; sin embargo,
encontré en ellas un cierto tono anticuado muy prominente “... sospecho que
nosotros no hubiéramos podido llevamos bien después de todo”™.

Tal vez tenla razén. Las cartas entre Morike, Storm y Swind vienen de
momentos posteriores en la vida del poeta y no de los afios juveniles en que
Mérike escribio muchos de los poemas que Wolf musicalizo; adn asf, quizas
no hubiera podido encontrar las primeras cartas mucho mas motivadoras.
Mdrike era mondrquico en lo que a la pequefa politica se refiere; 8l estaba
dispuesto a exponer conservadoramentas en muchas de sus visignes, mientras
que Wolf no; por otra parte se dirigié hacia su familia en algunas maneras que
Wolf no lo hizo; y Mbrike estaba lleno de ira en asuntos de amor y sexo donde
Wolf no lo estaba. El antiwagnerismo de Mérike pudo haber encendido la ira
de Wolf, ademas de haber podido estar horrorizado por la filosofia de
Nietzsche, a quien Wolf admiraba. Incluso sus dudas religiosas, un elemento

*Conla excepcion de la correspondencia entre Hermann Kurz y Mdrike publicada en 1885, las
cartas de Mdrike empezaron a emerger de la imprenta después de ia composicion de las
canciones de Wolf basadas an sus textos.
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aparentemente en comin entre el poeta y el compositor, eran dispares bajo la

superficie.

A pesar de todo esto, en 1888, Wolf no pudo encontrar falla en el “divino”
Morike y por eso el mundo de la musica es afortunado. Protegido por una
circunstancia histérica del conocimiento que hubiera mellado su relacion con la
poesia de Morike, Wolf era capaz de afirmar al poeta como su propia musica.
Wolf pudo haber sabido por trabajos de Morike, que el poeta amaba la musica
(Emil Kauffmann, musico e hijo de musicos, pudo haberle dicho mas acerca de
la pasion de Morike por la masica). Sin embargo, Morike, pudo no haber
antendido ni gustado de la musica que Wolf utilizé para sus textos.

A pesar de su amor por la mlsica, Mobrike tenla un entendimiento técnico
limitado de la misma; incluso pudo haber rechazado, consciente o
inconscientemente, el conocimiento especializado por temor de como eso
podria haber afectado la influencia de la musica en sus escritos. Para él, la
musica era una fuente de belleza y una fuerza peligrosa que podia causar que
los escuchas perdieran su firmeza del mundo concreto; los trabajos del musico
se relacionaban gracias a esto a efectos similares escritos por Eros y la
creatividad.

En una de sus tantas poeslas, seguido se pone nostélgico por el mundo del
tardio siglo XVili y de sus dos dioses: Goethe y Mozart. Todo lo que Morike
encontrd apremiante en la musica estaba relacionado con Mozart, Haydn y
Beethoven; especialmente con el Mozart de las 6peras maduras, y habia un
poco de su propio siglo en la musica que le gustaba. Mas poeta que
estudioso, Motrike era un clasicista que atesoraba la antigiedad griega y

romana.

Lo que Wolf conocia mejor acerca de Morike fue la antologla poética de talla
mediana del poeta. Respecto a esas obras, Morike escribié de su cuarta
edicibn a su hermano Kart que ‘solamente habla revestido viejas
preocupaciones”, pero esas “viejas preocupaciones” son trabajos de su belleza
poética autosuficiente y del relleno de 57 canciones del Wolf.
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Edward Hanslick, no se predispuso del gusto por Wolf, una vez hecho el
comentario &cido de que Wolf componia “no poemas sino poetas completos” y
que Morike fue el primer poeta que Wolf compuso en masa.

Se podria altemar entre el énfasis sobre la distancia y la diferencia entre los
dos artistas y el énfasis de la agudeza literaria de Wolf que es apropiada
solamente en este tema. La admiracién de Wolf hacia Morike es avidente en su
famoso acto de dar al poeta el lugar de honor en la pagina titulo de su primera
edicion; pero el mito del siglo XIX de la unién perfacta poético musical no se
encontrara aqul.

El crela que ciertos poemas tenian que esperar por un idioma musical mas
tardio para asl agruparse musicaimente de manera exitosa: el reconocimiento
de las discrepancias esta implicito en esa creencia; sin embargo, no dejaba de
buscar el hecho de hacer audible en muchos niveles un significado poético que
el pudiera asir El mito de “artes hermanadas™ parece confirado donde
palabras y musicas se cruzan, pero donde divergen es quizas la historia mas
interesante™.
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' GROUT, Historia de la misica occidental 2, p. 677 - 679.

* Historia de la musica y sus compositores, Tomo IV, Traduccion de G. Pérez Sevllia,
p. B20 - 834,

"(IDEM)

" (IDEM)

¥ (IDEM)

¥ DE LA GRANGE, Viena, una historia musical, p. 273 — 289,
v SUBIRA, Historta de la misica, Tomo I, p. 461-494

¥ Historla de la musica y sus compositores, Tomo IV, Traduccion de G. Pérez Sevllla,
p. 820 — 834,

* (IDEM)

* (IDEM)

x YOUENS, Hugo Wolf and his Mérike Songs, p. 1-17.
(Traduccion al espariiol: Armando Gama).
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Verborgenheit, Hugo Wolf

Analisis musical

La pleza, en Re b Mayor (original en Mi b Mayor) con forma “A - B ~ A” tiena dos compases
de introduccién; en el tercer compas presenta el tema A de ocho compases que contiene dos
frases de cuatro compases cada una, de acuerdo con las frases del texto ("Déjame. joh
mundo!...)

Mdrlla-Lisdar Nr. 13
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El tema B (“;Qué es lo que me aflige?..). se presenta a partir de! compas 11, con otra frase
de 8 compases que empieza en el relativo menor (si b m). Este es un pasaja modulante que
lleva a La b M (dominante de la tonalidad inicial, Re b M). La extension que hace el piano en el
compas 19, juega una funcion ilustrativa con respecto al texto que acaba de aparecer (*. .veo
la querida luz del sof’) al subir el registro una octava

B g e
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El siguiente pasaje, también de 8 compases, se encuentra en una zona de ambigledad tonal.
Empieza en La b M (regién de la dominante) en los compases 20y 21, y comienza un juego de
intercambio entre la region de la ténica menor (re b m), la regién de la dominante (La b M), y la
del relativo menor (si b m) en los compases subsecuentes hasta el compas 25, en que se
presenta una cadencia a Re b M a partir del tercer tiempo. Esta resuelve en el primer tiempo
del sigulents compas que es donde se encuentra el c/imax en la voz con la palabra
“Wonniglich® (“.. .y me oprime deliclosamente el pacho”).

Los dltimos compases son la recapitulacidn exacta del tema A.
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Se puede observar en esta pieza la utlizaclon constante de cromatismos que se presentan con

fines exprasivos.



Verborgenheit / Secrecy
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“ ordp” C

Alejandro Varela Chavez nacié en México, Distrito Federal, el 8 de diciembre
de 1977. A los 14 afios tuvo su primer contacto con la Musica de manera
empirica.

Tres afios mas tarde (1994), empezd a realizar estudios musicales con
maestros particulares, aprendiendo piano, teoria, Historia de la Musica, y
composicion, manifestando desde el principio un especial interés por esta
ultima.

A los 20 anos se inscribié en la licenciatura de piano de la ascuela de Musica
del Centro Culturatl Olfin Yoliztli.

Posteriormente cambié el rumbo de sus estudios y se involucrd con el Jazz,
estudiando con el maestro Antonio Bravo, quien lo instruyé en el desarrollo de
este género, dandole una formacién como ejecutante, amreglista y compositor.
Es a partir de esta experlencia que Alejandro Varela se relacioné con el Jazz
contemporaneo, siendo influenciado profundamente por los musicos europeos.

De este modo comenzé a forjar su discurso musical tomando como base a
musicos como Esbjorn Svensson, Tord Gustavsen, John Taylor, Jason Moran,
Keith Jarret, entre otros y aprovecho la profunda influencia de John Coltrane,
Miles Davis, Bill Evans, y Charles Mingus, por mencionar algunos.

Tras cuatro afios de estudiar incesantemente las escuelas de Jazz
norteamericana y europea, se interesd en la aplicacion de los sistemas de
composicion de musicos como Nicolas Slonimsky, Yusef A. Lateef, y Antonio
Bravo dentro del campo del Jazz contempordneo.

Como antecedentes a su labor como compositor, realizé arreglos de musica
de Miles Davis, Bill Evans y algunos otros autores para diversos ensambles de
Jazz, y mas adelante escribié misica para orquestay ensambles con distintas
dotaciones instrumentales.
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Sumamente interesado en los ensambles pequefios, realizdé arreglos y

composiciones para ddo de guitarra y piano, trfo de piano, contrabajo y
bateria, piano solo, asi como voz y piano.

A ralz de los arreglos que realizd para el dltimo ensamble que se ha
mencionado, manifestd un particular interés por la voz, y compuso una
coleccion de piezas de musica contemporanea sin texto. Mas adelante
incorpord, en una nueva coleccion de piezas, los textos del poeta mexicano-
estadounidense Ekiwah Adler-Beléndez.

En dicha producciéon explord la relacion de los amoénicos que produce
determinado desarrolio afmménico en el piang, en conjuncioén con la resonancia
de la voz dentro de un contexto tematico, entablando didlogos entre los dos

instrumentos.

“Después de haber ejecutado estas piezas con la cantante Guadalupe Peraza
decidl escribir mas musica, pensando especlficamente en su voz”.

En la masica de este compositor para voz y piano, guitarra y piano, y plano
solo, se manifiestan las influencias impresionistas de Ravel, Debussy, y Satie.

Por otro lado, ha compuesto musica para teatro, cine y proyectos alternos
como interacciones de poesia y musica, al igual que disefio sonoro.

Recientemente ha realizado estudios con Vincent Carver de musica del 5. XX.

A principios del 2005 sus obras fueron transmitidas en la radio italiana, y
recibieron criticas bastante positivas. Ese mismo afio colabord con el
guitarrista Josué Amador, en la realizacion de la masica de audiosecusncia
para cine, para el || Festival Internacional de Cine Contemporaneo de la Ciudad
de México, obteniendo un reconocimiento.

 Algjandro Varela. comunicacién personal.
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En la actualidad persiste su interés en los ensambles pequefios desarrollando
obras de mayor extensién para guitarra y piano, contrabajo y bateria, asi como
una coleccion de piezas para piano solo.

La cancion ¢ Qué seré?, pertenece a la segunda coleccion de piezas para voz
y piano que Alejandro Varela escribi6 en los afos 2003 y 2004 con textos de
Ekiwah Adler-Beléndez (1987), pertenecientes a los libros “Soy” (2000),
“Palabras inagotables” (2001), y “Weaver” (2003).

“Varias de las piezas contenidas en esta coleccion fueron escritas
espacialmente para Guadalupe Peraza™”.

Es importante mencionar la situacion espacial de pardlisis cerebral en la que
Ekiwa se ha encontrado toda su vida, pues esto influye mucho en el contenido

de sus obras.

Ekiwa asistid al Instituto Petd de Educacion Conductiva (Hungria), donde
comenzo a escribir y a desarroliar su talento a jos 11 afios. A sus 18 afios
cuenta con 3 libros de poemas y cuentos, y algunas obras de teatro
presentadas en Morelos (de donde es originario) y en el Distrito Federal.

A los 13 afios de edad escribié su obra ;Qué seréd? (incluida en la coleccion de
poemas del libro “Soy”), a modo de refiexion con respecto a sus inquietudes
acerca de su vida en el futuro.
2Qué seré?
éSeré roca inmdvil,
pajaro sin alas?
¢Seré como la luna,
Una reflexion de la luz?

¢ Serd fuego bailando?

g Alejandro Varela, comunicacion personal.
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¢ Seré nube flotando?

L Qué seré?

“Me puse a pensar en mi futuro. ;Como va a ser la vida para mi cuando
crozca?’.

Ekiwa Adler-Beléndez

El poema fue musicalizado con el consentimiento del autor.

La primera parte de la pieza habla sido escrita antes de seleccionar el texto y,
al ajustarse el motivo melddico principal perfectamente con la meétrica del
poema, Varela desarrolld la siguiente parte de la cancion, concluyendo asi con

su obra.

El resultado fue excelentemente recibido tanto por el poeta, como por los
ejecutantes y el publico.

En esta pieza coinciden con exactitud la ritmica, la intencion del poema y la
acentuacién de las palabras con la masica, lo cual genera un discurso en el
lenguaje musical totalmente apegado a la proposicion del texto.

Dicho discurso hace énfasis en el estado emocional que el contenido del
poema produce en lo mas interno del compositor.

En una de las visitas que Alejandro Varela y yo hicimos a Ekiwa en Tepoztian,
Morelos, el joven poeta se mostro sumamente entusiasmado ante la

interpretacion que realizamos para ¢l de sus poemas musicalizados.
Esto, en conjunto con mi admiracion al compositor y su musica me llevo a

tomar la decision de seleccionar una de sus obras e incluirla en el programa
dentro del género de musica mexicana contempordnea.

164



“Para Lupita, que sabe elogiar al cielo, con amor, Ekiwa

¢ Dedicatoria que Ekiwa escribio en el libro “Soy ™", el cual me regald en la dltima visita.

nd
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L¥] Alejand

Anélisis musical

lLa pieza parte de un sistema simétrico de 3 tonicas (Si M, Re # My Sol M)
que se va desarrollando hacia diferentes direcciones a lo largo de la pieza.
(Ver, Thesaurus of Scales and Melodic Patterns, Nicolas Slonimsky, Charles
Scribner's Sons, New York, 1947, p. 27).

Estas ténicas van apareciendo en los compases nones. En los pares,
aparecen acordes conectores. Ejemplo: compases 11, 13, 15, y 12, 14, 16,
respectivamente.

Estamos hablando entonces de que la pieza esta constituida de 3 tonalidades

simultaneas.

La introduccion (compases 1-10), estd conformada por un Si menor con
séptima menor que cambia de modo a un Si mayor con sexta (c. 1-4), hace un
salto de tritono y modula por {I-V-I a Mi bemol menor con séptima menor (c. 5-
7), luego hay un par de modulaciones de II-V, que conducen de nuevo al Sl
menor (¢. 8-10).

Melodicamente lo que sucede en la introduccién es una variacion de los
primeros 8 compases del tema, poniendo énfasis en el % tono existente entre
la novena (invertida) y la tercera en los primeros 3 compases de esta

introduccidn, creando un motivo con esta segunda menor.

La estructura de la pieza es: Introduccion (¢. 1-10) -A (c. 11-25) -B (c. 26-37) ~
Interludio (c. 38-57) —B (c. 58-65) —Coda (c. 66-71).

Una vez presentado el motivo pringipal (¢. 11-13), que estd estructurado en
frases de 2 compases (como la mayoria de las frases de la pieza), la pieza
cambia de direccién y hace una modulacién a una tonalidad de paso: Si bemol
menor, partiendo del IV grado (¢.14-15) .



Esto permite desarrollar ef motivo principal y proponer otros contornos
melddicos. Dentro de la tonalidad de Si bemol menor, hay movimientos hacia
un Sol menor con sexta, (una de las tonicas del sistema simétrico), de paso,
por acordes conectores (c. 16-17), y movimientos por grados de IV-II-V-] (c. 18-
20).

En los compases subsecuentes es el bajo el que define la direccién arménica
(c. 21-25) y regresa a un acorde de Si, sélo que esta vez es dominante con
oncena aumentada, y su funcion es de paso para hacer un movimiento de

tritono hacia Fa menor (c. 26).

Mientras tanto la melodia presenta un desarrollo fragmentario del motivo
principal, que nos conduce a un primer climax (¢. 20-25). Esta melodia esta
construida a partir de intervalos que aprovechen de manera efectiva los
cambios armonicos, por medio de notas comunes.

Estos cambios son muy importantas porque van cambiando la intencién de la
pieza, es decir de un drama febril, casi tragico, a suavizarse a un momento de
reflexion y calma. (el paso de A-B, c. 20-26).

Es después del acorde Fa menor (arriba mencionado), que la progresion cordal
hace un movimiento por tonos enteros de La bemol mayor a Sol bemol mayor,
conduciendo a un siguiente acorde de paso: Mi dominante con oncena
aumentada (acorde de aproximacion, por ¥ tono descendente), (c. 26-29).

A partir de este punto el bajo vuelve a ser quien define la direccién de la
armonia, avanzando ascendentemente sobre un modo eolio en Fa, hasta llegar
a S| bemol dominante con novena alterada que rasuelve a Mi bamol menor con
sexta ( enarmonico de Re sostenido, una de las 3 ténicas principales), (c. 30-
34). La melodia presenta un motivo que se repite y va cambiando su sonido al
cambiar los acordes, creando una tension que se resuelve con el Mi bemol
menor, llegando al segundo climax, en el centro de la pieza y el mas
importante, por el énfasis dramatico que da la musica, al texto, (c. 35-37) . Este
climax es armonizado con una progresion en la tonalidad de Si bemol menor:




IV-VI-ll, hasta finalizar la primera exposicion del tema en un Si dominante con
oncena aumentada (c. 34-37); luego la pieza pasa al interludio que es una
parte para piano solo, presentando un segundo tema.

Armonicamente el interludio parte de Si menor con séptima menor (una de las
3 tonicas principales), y realiza un cambio de modo a dominante con oncena
aumentada, esta idea se repite en los 2 siguientes compases dando una
sensacién de ostinato (¢. 38-41), la misma idea se aplica en los 2 compases
siguientes pero con el acorde de Sol mayor (otra de las tonicas principales),
para convertirse luego en Sol dominante con oncena aumentada (c. 42-43). El
tema del interludio se va varando a medida que cambia la armonia,
presentando un desarrollo fragmentario. La melodla se construye de la
combinacion de los tonos bdsicos de los acordes y de las extensiones,
pasando de un acorde a otro por nota coman.

Después del acorde de Sol, la pieza modula a la tonalidad de Re mayor, por
medio dsl Il y Il grados (c. 44-46), y de ahl se regresa a un Si menor con
séptima menor por medio de una progresion de II-V, dentro de la tonalidad de
paso de Si menor (c. 47-49), repitiendo el mismo motivo que se empled al
principlo del interudio.

A partir de este punto los acordes cambian de rumbo y en vez de irse del Si al
Sol como sucedid antes, se dirige del Si menor a La bemol menor
semidisminuido  (progresando con el bajo por movimiento de tercera
descendente), (c. 50-53). Luego la progresién cordal serd por medio tono
descendente hasta llegar a Mi dominante con oncena aumentada (c. 54-57),
este acorde se utiliza como conector para ir a Fa menor con sexta (acorde
pivote) y reexponer el tema, dando fin al interudio. La voz reaparece cantando
de B a la Coda (c. 58-65). Esta Ultima esta escrita para piano solo, y es una
progresion cromatica descendente en los acordes ( Si mayor, Si bemol menor,
La mayor), con notas comunes que van ornamentando (¢. 66-68) por medio de
un desarrollo melédico, luego hay una salto de tritono de La mayor a Mi bemol
dominante con bajo en Re bemol (salto de tercera para el bajo), resolviendo en



La bemol mayor con sus 3 extensiones ( novena, oncena aumentada y
trecena), (c. 69-71). Este Gltimo cambio es una leve modulacién de Si mayor a
La bemol mayor (sustitucién de acordes con intercambio modal), finalizando la
pleza, con un cambio de intencién, que procura suavizar el contexto draméatico
del texto y cerrar la pieza con una sensacion de introspeccioén y esperanza. Es
importante notar que la Coda (c. 66-71), comienza con la misma tonica, con la
que comienza la Introduccién (c. 3), la A (c. 11), vy el interudio (c. 38),
convirtiendo a Si, en el punto de referencia del sistema simétrico.
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“Pampamapa” Carlog Guastayino

Introduccién

Antes de hablar acerca de esta obra, me parece pertinente mencionar que, a
causa de que la bibliografla que se refiere a Carlos Guastavino (compositor
casi contemporaneo, 1912 — 2000) es aln escasa, practicamente toda la
informacién que mostraré con respecto a este musico, estard basada en los
articulos publicados por la Lic. Silvina Luz Mansilla (en colaboracién con
algunos de sus colegas) en la Ciudad de Buenos Aires; mismos que
amablemente, la Lic. Mansilla me ha proporcionado por medio de la M.V, Paula
Rafaelli que tuvo la gentileza de envidrmelos a México via mensajeria.

Antecedentes

‘La llamada Década de los Centenarios — entre 1910 y 1920, en torno a los
recordatorios de la Revolucion de Mayo y la Declaracién de la Independencia-
es considerada como la etapa nacionalista de ‘oro’ [en Argentina)”. En décadas
posteriores, varios compositores, como Carlos Guastavino siguieron fieles en
algunas de sus obras a los preceptos nacionalistas. Asl, Guastavino imprimié
en sus obras “la construccion de una identidad musical argentina a través
de elementos ritmicos que combina eficazmente con el lenguaje
europeo’, representando en ellas "de manera cabal y acabada, el
nacionalismo refinado, nostélgico y emotivo a que aspiraban los compositores
de su generacion™.

Este intercambio cultural en Argentina se dio, en parte, aralz de la llegada de
numerosos grupos de inmigrantes que arribaron huyendo del hambre, la
miseria y la persecucion idsolégica y social debido a las leyes nacionales de
inmigracion, que pasaron del sistema de colonizacidn al de arrendamiento.

Llegaron espafioles, italianos, alemanes del Volga, francases, judlos, arabes y
vascos, con el propdsito de trabajar un extenso territorio,

La cultura institucional argentina se traduce en una minoritaria herencia
aborigen y una adaptacién de culturas europeas a un medio no siempre
semejante al de su lugar de origen".
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Carl tavino, su

La informacion recabada sobre la vida de Guastavino se obtuvo
fundamentalmente del Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanocamericana,
editado por la Sociedad General de Autores y Editores, en 1999.

Carlos Vicente Guastavino nacié en Santa Fe, Argentina, el 5 de abril de 1912
y murié el 28 de octubre 10 del afio 2000.

Fue descendiente de una modesta familia de italianos emigrados a Argentina,

teniendo sus primeros contactos con la musica de manera empirica.

Sus padres, Amadeo Eusebio y Josefina, ejecutaban guitarra y mandolin
respectivamente. Su tlo Pedro improvisaba en clarinete y su hermano mayor,
José Amado, en piano.

“Su nifiez transcurrié en su cludad natal donde, como era habitual entonces en
las ciudades de provincia, la vida musical era escasa y se reducia a encuentros
informales en los que algan aficionado ejecutaba su inatrumento”.

A los cuatro aftos empezé a estudiar con Esperanza Lothringer y avanzé con
rapidez, debutando a los pocos meses en publico con la interpretacién de una
sonata de Mozart. Cuando su maestra se frasladd a Buenos Aires, lo
sustancial de su formacion se realizé sin auxilio docente. Se puso en contacto
con la musica popular rural y formé parte del coro de nifios del Colegio de “La
Inmacutada”, donde cursaba a su vez los estudios generales.

A los diez aflos llegd a encargarse de acompafiar en el érgano celebraciones
litdrgicas dominicales completas, intercalando a veces algunos fragmentos de

improvisacion.

Al finalizar el bachillerato ingresd en la carrera de Ingenierfa Quimica de la
Universidad Nacional del Litoral (Santa Fe) continuando paralelamente con el
estudio del piano y realizando algunas audiciones publicas.

167



“En 1937 comenzé a trabajar con el pianista Héctor Ruiz Diaz, (...) cuyo animo
le decidio a dedicarse principalmente a la musica. Compuso diversas obras
para dos pianos y accedio a una beca de perfeccionamiento del Ministerio de
Justicia e Instruccion Pablica de su provincia para proseguir estudios en la
ciudad de Buenos Aires, donde ingresd en la carrera de composicion del
Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico. Su permanencia en el
conservatorio duré pocos meses. Conocié alll a Athos Palma, con quien
prosigui¢ estudios privados, ayuddndole a sistematizar el bagaje de
conocimientos empiricos con el que contaba, especialmente en las disciplinas
de armonia, ¢ontrapunto y morfologia. Su etapa estudiantii en Buenos Aires
también fue Breve. [Ahi mismo], compuso y publicé sus primeros trabajos para
voz y piano: “Arroyito serrano” y “Tres canciones” sobre texto de Frida Schulz
de Mantovani (1939). En 1940 siete de esas primeras canciones obtuvieron el
primer premio en el concurso anual de la Municipalidad de Buenos Aires”.

Gaston Talamén, critico cuya actividad fue de gran importancia para la
construccion y divulgacion de una estética musical nacionalista argentina, al
escuchar las primeras piezas para piano de Guastavino, detectd en ellas
elementos ritmicos y melddicos del folklore argentino. Guastavino afirmaba no
haber sido consciente de ello cuando Talamoén le hizo esta observacion y éste
jugdé asi un papel clave en la definicion de la orientacion estética del
compositor.

“Mas tarde, el trabajo con el guitarrista Eduardo Fald y con el poeta y musico
Atahualpa Yupanqui, ambos folckloristas, le permitid adentrarse mas en esta
tematica. En 1944 conocié a Manuel de Falla, de quien aprendié mucho de lo
que atafe al oficio de composicion musical”.

En 1948 y 1949, becado por el British Council, viajo a inglaterra; en Londres

trabajé en la orquestacion de “Tres romances argentinos”, original para dos
pianos. Su labor como pianista también fue destacada.
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Especialmente en las décadas de 1940 y 1950 él mismo se ocupd de la
difusion de su obra, “lo cual le singulariza entre sus colegas argentinos y le

aproxima a los compositores-pianistas del 5. XIX".

Trabajé siempre de manera independiente, sin formar parte de ningun grupo ni
haber sido patrocinado por ninguna sociedad de compositores, como era
habitual en esa época.

Después de una gira artistica por Rusia y de haber realizado varios conciertos
y grabaciones, sus composicionaes recibieron una divulgacion relativamente
rapida y grande, dentro y fuera de Argentina. De hecho algunas de sus obras
fueron incluidas en los programas de estudios de conservatorios de su palis y el
extranjero (como el de Melbourne, Australia).

“Reconocidos intérpretes intemacionales como Alfredo Kraus, Victoria de los
Angeles, Teresa Berganza, John Williams, Rdolf Firkusny, José Carreras y
Gerard Souzay, entre otros, han abordado su musica en conciertos y
audiciones. Su discografia es muy amplia (...). Algunas [de sus] canciones han
sido traducidas incluso al mandarin y se escuchan en indonesia, Japén y
Australia, entre ofros paises, aparte de Europa y Estados Unidos. En 1987 la
Organizaciéon de los Estados Americanos (OEA) y el Consejo Interamericano
de Masica (CIDEM) le otorgaron la maxima distincién de ese organismo, que
consistié principalmente en un concierto-homenaje grabado y editado
posteriormente. Ademads, recibié el Premio Consagracion Nacional de la
Secretaria de Cultura de fa Nacion (1992) y un premio a su trayectoria artistica
de !a Asociaciéon de Criticos Musicales de Argentina (1993). Trabajé también
como docente. Fue profesor de Armonia en el Conservatorio Nacional de
Musica de Buenos Aires y, mas tarde en el Conservatorio Municipal Manuel de
Falla de la misma ciudad, cargos que ocup6 hasta 1973".

La produccion de Carlos Guastavino es considerada la realizacién “poco menos
que ideal del nacionalismo musical argentino. Se piensa, ademds que sus
obras se desenvuelven dentro de un tono sentimental, melancdlico vy
nostalgico, una estética correspondiente a la sensibilidad de fines del S. XIX";
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sin embargo, Guastavino no permanecié al margen del tiempo, resistiendo a la
historia; mas bien, su identidad compositiva constituye un conglomerado o
repertorio de identidades a las que el compositor recurrié en funcion de las
necesidades estratégicas del momento como: expresar un estado de &nimo,
poner en musica un texto determinado, responder y contribuir a un movimiento
de renacimiento de la musica folklorica o proporcionar composiciones de
calidad para escuelas o conservatorios.

Aparte de las influencias de la estética del nacionalismo musical que existieron
en su produccion, compuso canciones que representan musicalmente poemas
espafoles y chilenos, mediante elementos que evocan la musica popular de
cada uno de esos paises, presentando en muchas de sus composiciones,
elementos populares perfectamente definibles, trabajando con atmoésferas
antigua y nostalgica de Argentina y Espafla, sin que sea siempre posible
determinar la genealogia o la procedencia de las melodias, los ritmos, los giros
armonicos o los procedimientos formales concretos utilizados en cada

momento.

Entre la variedad de géneros que abordd, proporciond una gran aportacién al
repertorio coral a través del gran nimero de transcripciones de canciones
solisticas que el mismo compositor realizé, asi como por medic de sus
composiciones originales para el medio (canciones sueltas, una serie de
arreglos de melodias folkléricas, dos series de Indianas y el extenso Romance
de ausencias).

En algunas de sus obras compuso fugas sobre temas populares, con sentido
didactico (Arroz con leche, La torre en guardia para coro, Preludio No. 8 y Un
domingo de mafiana para piano).

Musica vocal
A partir de 1939, Guastavino dedicd una parte sustancial de su produccion al
género vocal. A lo largo de mas de cincuenta afios compuso mas de doscientas
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canciones para distintas combinaciones de una o mas voces solistas, coro o

piano.

“La variedad de poemas que atrajeron a Guastavino es grande y, dado que uno
de sus principales intereses era representar musicaimente el texto, el conjunto
es notablemente rico”. Generaimente existe en sus canciones “una excelente
correspondencia entre meétrica poetica y ritmo musical, entre entonacion de la
palabra escrita y fraseo de la melodia;, muchas veces ésta parece emanar de
las palabras de la manera mas natural. (...) Su musica da impresion de captar
el clima de los poemas sin esfuerzo, reforzando su ndcleo emocional mas
profundo y, a veces, ilustrando mediante el sonido algunas de las ideas o

imagenes puntuales contenidas en ellos”.

Algunas de sus canciones nacionalistas son transcripciones de melodias
folkidricas que armonizdé escribiéndoles acompafiamientos elaborados e
idiomaticos para piano, respetando texto, melodia, ritmo y forma de dichas
canciones, e imitando las sucesiones armoénicas de las mismas en su
ambiente original.

“Otra vanante presente dentro de las canciones nacionalistas comresponde a
aquellas en las que las referencias al repertorio criollo no son diractas ni
textuales, sino que consisten en elementos musicales aislados, desarrollados o
reinterpretados en un nuevo contexto (un esquema ritmico caracteristico, el
perfil melddico, una célula melorritmica) o, simplemente, en la evocaciéon de
una atmosfera de quienes conocen el repertorio folkldrico reconocen como
saturada de asoclaciones, pero cuya 'folkloreidad’ resulta dificiimente definible
por medio del analisis musical”.

Compuso ademas una gran cantidad de canciones escolares, en las cuales los
textos responden a propositos didactico-nacionalistas.

En la década de 1940 musicalizd poemas de escritores espafioles e
hispanoamericanos, més que argentinos (Rafael Alberti, Luis Cernuda,
Gabriela Mistral, Francisco Silva, Pablo Neruda), creando varios de sus éxitos
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como “Se equivoco la paloma® (Rafael Alberti, 1941) y “La rosa y el sauce”
(Francisco Silva, 1942), dos de sus composiciones que se ejecutan con mayor

frecuencia.

Mas tarde, la mayoria de sus canciones seran sobre textos argentinos de
inspiracion popular de poetas como Leén Benarés, Hamlet Lima Quintana,
Atahualpa Yupanqui y Jorge Luis Borges, entre otros.

Entre 1968 y 1974 se dedicd a la creacion casl exclusiva de series de
canciones unificadas tematicamente (Edad del asombro, Flores argentinas, Los
rfos de la mano, Canciones del alba), mostrando preferencia por las letras de
Benarés. De hecho, varias de estas series fueron compuestas al mismo tiempo
por el poeta y el mdsico, en estrecha colaboracién, como llegd a hacerlo
también en algunas de sus obras con Hamlet Lima Quintana,

En la obra de Guastavino es posible hallar evocaciones de canclones con
estilos como la Tonada (Pueblito, mi pueblo), la Milonga (Siesta, La tarde en
Rincon, El sampedrino, Canto popular no.4) y |a Vidala (Préstame tu pafiuslito),
entre otros; asl como de ciertas danzas del centro de Argentina, tales como el
Gato, la Chacarera o el Bailecito (Bailecito, Gato, Tierra linda, etc.), la Zamba y
la Cueca (El sauce, Romance de Cuyo, Cantos populares no. 2 y 8, Severa
Villafafie). (en la mayor parte de los casos se trata de géneros de cardcter o
influencia europeos) v.

Pampamapa “Aire de huella”, (dedicada a Carlos Vilo) es una pieza para
canto y piano con texto de Hamlet Lima Quintana que puede ubicarse dentro
de la produccion naclonalista de Guastavino. Esta evoca el género de musica
(y danza) folklérica argentina denominado "Huella", con el ritmo rapido que
maneja en los interludios de piano, cornbinados con pasajes liricos de la voz
mas lentos.

La “Huella® es interpretada dentro de la musica folklérica con Instrumentos
como guitarra y bombo leglero, intercalando el rasgueo de la guitarra con un
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ritmo rdpido con la intervencion contrastante, libre y tranquila de cada una de
las frases cantadas.

Un ejemplo ilustrativo de este estilo se encuentra en La Peregrinacion (Huella
pampeana) de la Misa Criolla de Ariel Ramirez, o en la huella “La cuatrereada”,

cancion popular con poesia de Lima Quintana.

Guastavino representa en esta pieza el nacionalismo refinado, nostaigico y
emotivo a que aspiraban los compositores de su generacion, apartea de
subrayar, a través del texto, su interés y competencia para manejar a voluntad
el poder de la musica de representar emociones, afectos o climas nacionales,
aunado a su capacidad para utilizar un “complejo de elementos musicales
cargados de poder evocativo.”" (Mansilla, 2001).

Por su parte, Hamlet Lima Quintana (1923 - 2002) fue uno de los mas
importantes nombres de Ia literatura y la musica folklorica argentina.

Entre las décadas de 1940 y 1960, fue musico y cantante del género folkl6rico
y su obra abarca mas de 25 libros de poemas, una biografia y mas de 400
canciones (entre otras), con las cuales le dio un color distinto a la cancién
popular, un tono de abrazo fratemal y solidario ante el dolor de otros pueblos.

Participé en el movimiento Nuevo Cancionero Popular, parte del cambio del
folklore de los 60's, donde la obra de los creadores del mismo tenia un
innegable sello militante, donde las personas son siempre seres sociales
(esta corriente estd integrada por figuras de la talla de Mercedes Sosa y Oscar
Matus, por mencionar algunos).

También contribuyé a la defensa de la Revolucién Cubana (1958), lo cual fue
uno de los aspectos mas destacables de su militancia politica y humana’.

* Es importante mencionar que, tanto Guastavino como Hamigt Lima Quintana vivieron la
época de la Dictadura de Videla en Argentina que  tuvo lugar entre 1976 y 1981. Este
gobierno, involucrado con la CIA y Estados Unidos, se caracterizd por sus terribles y

numaerosos crimenes, asi como por diversas violaciones a los derechos humanos .
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Lima Quintana llevoé sus poemas y canciones por toda América, quedando
éstos en la voz de su pueblo que constantemente interpreta sus obras,

Hevandolas a su vez a escenarios de todo el mundo.

Como sus letras romplan los moldes poéticos aceptados hasta ese momento,
fue criticado por los sectores mas conservadores del folklore, lo cual no evitd
que su obra fuera muy bien recibida por intérpretes y compositores asi como
por el publico.

El poeta, profundamente enraizado en el paisaje pampeano”, plasmoé en su
obra los colores, los sabores, las personas y las costumbres de la Pampa
himeda. De ahi, su poema Pampamapa:

""La Provincia de La Pampa @8 uno de los estados mas [évenes de la Republica Argentina, ya
que accedié al reconocimiento politico en 1952. Se ubica en el centro del pals representando al
6% del total nacional.

La vastedad de su naturaleza configuraba en sl un escenario mitico. Lo fantastico residia en Ia
experiencia tangible. La musica acompafi6 las vicisitudes de ios migrantes, los cuales hallaron
en su madio a los payadores, que cantaban leyendas, mitos y las propias experiencias de vida.

En la Pampa, a las expresiones naturales y a las materiales del hombre se han sumado
también las del espiritu, las de la creatividad humana en el mundo del arte, Ias |lotras, las
artesanias, que se han Ido perfilando con un caracter propio.

Con el comer del tiempo en una sociedad mas consolidada, aparacen los artistas que se
preguntaron como snunciar lo que ven y sienten cada dla y nace una necesidad estilistica, un
enfoque particular, y con ellos un documentalismo que plasma al paisaje desde una optica
impresioniata, precedido por la figura humana. La itteratura continia poblada de fenémenos
naturales y la dimensién envolvents de la llanurs, pero ahora el hombre es su
protagonista central. Indudablemente o escritor toma conclencia de su condicién de
latinoamericano. E) relato breve y la possia lirkca prevalecen sobre la novels.

Los escritores, plasticos y musicos se organizan y agrupan, impulsados por la necesidad de
indagar su propio devenir cultural. Los musicos abrevan en la poesia regionalista y comparten
obras de caracter folkidrico en las que se advierte la presencia de musica cuyana y del sur
argentino. A su vez, y sucesivamente, estas obras se tornan cada vez mas estilizadas y, por
ende, mas originales; y es en el folklore donde se pasa, sin intervalos, de |a Interpretacién al
hecho creativo. (hitp:/\www.lapampa.gov.ar/)
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Pampamapa

Yo no soy de estos pagos
Pero es lo mismo
He robado la magia
De Jos camninos.

Esta cruz que me mata
Me da la vida,
Una copla me sangra,
Que canta herida,

No me pidas que deje
Mis pensamientos,

No encontraras la forma De atar al viento.

Si mi nombre te duele
Echalo al agua,
No qulero que tu boca
Se ponga amarga.

A la huella, mi tierra,
Tan trasnochada.
Yo te daré mis suefios,
Dame tu calma.

Como el pajaro antiquo
Conozco el rastro,

Sé cudndo el trigo es verde,

Cuando hay que amario.

Por eso es que, mi vida,
No te confundas,
El agua gue yo busco
Es mas profunda.

Para que fueras cierta
Te alcé en un canto,
Ahora te dejo sola,

Me voy llorando.

Pero nunca, mi clelo,
De pena muero,
Junto a la luz del dia
Nazco de nuevo.

A la huella, mi tlerra,
Tan trasnochada.
Yo te daré mis suefios,
Dame tu calma.
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Hamiet Lima Quintana supo revolucionar la estética folkidrica, conviriendo el
costumbrismo y el paisajismo en poesia plagada de metéforas apuntando hacia
lo humano, como un compiomiso de vida e ideclogia con el hombre.

"Romperd la tarde mi voz
hasta el eco de ayer
voy quedéndome solo al final
muerto de sed, harto de andar
pero slgo creciendo en el sol vivo”,
Hamiet LUima Quintana
Guastavino y Lima Quintana trabajaron Juntos para la creacién de algunas

canciones asl como en la suscripcion del libro de canciones escolares Edad del
asombro”.

La Pampa argentina

——aa . .

"... muchas vivencias goograficas se enciientran en los prolagonistas oe la geografia: los
hombres. Entre ollas la vocacién regional, en forma de sentido de pertenencia®.
Femando Aréoz. ("La Pampa Total").
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N Actas do Ias \' Jomadas 2002 'Estudlos ] Invosﬂgnclones Octubm 2002
Instituto de Teoria e Historia del Arte “Jullo E. Payrd®, Facultad de Filosofla y Letras.
Univergidad de Busnos Aires.

" Manailla Silvina Luz (2001); La musica de Carlos Guastavino para el ballet “fue una vez...
Revista del instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega®. Afio XVII, No. 10, Buenos
Aires, Argentina, pag. 43-80.

i http://www.lapampa.gov.ar/

- ana, Director y coordinador general,
Emllio Casaros Rodlclo Dnrec:toraa ad]untos Jou Lépez-CnIo lsmael Famdandez de la Cussta.
Secretaria tdcnica: Maria Luz Gonzdélez Pefa, Socledad General de Autores y editores, 19998,
Articulo: Bemardo Iilar/Slivina Mansilla/Melanie Pleach.

¥ http:/iwww.660m. com/usuarios/diarioacclion/agenda/musico.htm
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Pampamapa, Aire de Huefla, Carlos Guastavino

Analisis musical

La pieza, en do # menor, con la estructura de una Huslla argentina, tiene once compases de
introducclén para piano. El ritmo del piano, contrastante con el de los pasajes liricos en que

interviene la voz (mas lentos), evoca el rasgueo de |a guitarra.

El primer motivo de la parte cantada (A) que aparece después de la Introduccién (compas 12),
esté conformado por dos frases de cuatro compases cada una, que corrasponden a las frases

del poema (“Yo no soy de este pago...").
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El interiudio de piano (compases: 19 — 23) empleza en al GiiMo compas de la segunda frase de
la voz, slendo sus primeros cuatro compases idénticos a los primero cuatro compases de la
introduccion (compases; 1-4 = 19 - 22)".'

A partir del compas 24 comienza otro motivo (voz) de ocho compases (B) formado por dos
frases de cuatro compases cada una. La primera de ellas ("Esta cruz que me mata..."), salvo
una ligera variacidn armonica al final, es esencialmente igual a la primera frase del primer
tema, con texto distinto.

La segunda frase (“una copla me sangra...”), se encuentra en una zona de ambigledad tonal
que va de do # m a la region de La dominante menor (so/ # m) en los compases: 28 — 31,
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A partir del compas 36 empieza un motivo C (“No me pidas que deje mis pensamigntos...”) de
ocho compases (formado también por dos frases de cuatro compases cada una) que empieza

on so/ # m y termina en Sol # M.
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En el motivo D (compas 44 - 53) se encuentra el climax de la pleza (“...s/ mi nombre te
duele...”), y la tonalidad regresa a do # m. La segunda frase (*No quiero que tu boca...”) tiene

una extension cadenclal de dos compases en que se repite la ultima parte del texto (“...

50

ponga amarga”) que resuelve a do # m preaentando en el compas 51 la subdominante, en ef 52

la dominanta y an el 53 Ia ténica.
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Se presenta otro interludio de piano de stete compases (53 - 50) en do # m.
Siendo los compases 53 - 56, exactamente iguales a los compases 19 - 22 y 1 - 4, y
manajando el mismo motivo de todos loa interludios de piano hasta el compas 58

El Gitimo motivo (E) que presenta la voz (A fa huella mi tierra...") empieza en Do # M y termina
en la tonalidad inicial de la pieza, do # m (compases: 60 — 67).
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La obra, después de haber regresado al Da Capo para presentar el sigulente texto del poema
(“Como el pajaro antiguo...”), concluye con un pasaje de piano en do # m.
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Notas 3| programa’

Cantatas de Haendel v Bach

La forma de las Cantatas Italianas de Haendel es esencialmente la misma que
la de la 6pera distinguiéndose de ésta tnicamente por su duraciéon (mucho
mas breve) y uso de la escenografia.

En la cantata “"Mi palpita il cor” el protagonista se queja con Clori (Diosa de las
flores y de la primavera) y Nume (Cupido, hijo de Citerea o Afrodita, Diosa del
amor, la belleza y el deseo sexual) por un amor no correspondido, ofreclendo
sus reverencias a los Dioses si astos le ayudan a cumplir algan dia los deseos
de su corazon.

Las obras de Bach selecclonadas en el programa son fragmentos de 3 de las
aproximadamente 300 cantatas religiosas que compuso en el perfodo en que
vivio en Leipzig como Cantor de la Thomasschule (Escuela de Santo Tomas),
aparte de un aria de la Pasién Segun San Juan; mismas que fueron creadas
entro los afios de 1724 y 1725,

La musica de estas cantatas esta escrita sobre textos inspirados en la Biblia o
en la devocion personal del libretista, basando su contenido en la teologla
fundamental de la Alemania Luterana (explicada en E/ /ibro de Ja Concordia).
Estas funcionaban como homilia musical que sofla enmarcar el serman.

Erich Fromm, en su libro El miedo a la libertad sefiala “la depravacién de la
naturaleza del hombre y su absoluta falta de libertad para elegir lo justo™ como
uno de los conceptos fundamentales del pensamiento de Lutero:

“El individuo podfa tener la esperanza de ser aceptado por Dios no solamente
por el hecho de reconocer su propia insignificancia sino también humilléndose
al extremo, (...) renunciando a su fuerza individual y condenandola.

La relacion de Lutero con Dios era de completa sumision”.
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El Libro de /a Concordia plantea, entre otras cosas, dos aspectos:

» La Lay, como doctrina divina que ensefia “lo que esta bien y agrada a
Dios" y que condena todo lo que es pecaminoso, y

¥ El Evangelio, doctrina que ensefia que Cristo ha satisfecho y pagado
toda culpa, y sin el mérito del hombre, ha ganado para él el perdén de
los pecados, y la vida eterna.

Asi, La Ley condena y El Evangelio convierte. Esto se encuentra en la
estructura conceptual de muchas de las cantatas de Bach.

La Cantata 78 fue escrita para el decimocuarto domingo despues de la
Trinidad (10 de septiembre de 1724). Cada uno de sus movimientos emplea un
himno que Johann Rist escribid en 1641, asi como algunas parafrasis del
mismo. El evangelio del dia, el episodio de los diez leprosos sanados por
Jesis (San Lucas 17,4.49) se refleja en cada una de las estrofas.

El dueto WIir ellen, plantea la implicacion de que los seres humanos se ven
afligidos por el dilema del pecado (condena de la Ley), y ruegan por su
liberacion.

La Cantata 91 se escribié para la Navidad de 1724, basandose en las siete
estrofas del himno homdnimo de Lutero.

El dueto Die Armut so Gott plantea el mensaje de Salvacion a través de los
sacrificios de Cristo, en este caso la Pobreza y el Sufrimiento (Evangelio).

La Cantata 103, con libreto de Manane von Ziegler, escrita para el tercer
domingo de Pascua (22 de abril de 1725), hace alusion a la parte del

Evangelio: San Juan 16 1g_ 24.

“(...) De cierto os digo, que vosotros lloraréis y lamentaréis, (...) pero vuestra
tristeza se convertirg en gozo”.
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El aria Keln arzt Ist ausser dir zu finden, en una parte del texto hace alusion
al Balsamo de Galilea, un producto obtenido de una planta y que tenia
importancia entre los judlios para la preparacion de perfumes religiosos.

Es impresionante la manera en que Bach (gran conocedor de la Biblia, asl
como de los escritos de Lutero) percibe y a su vez, plasma el texto de las
Escrituras a través de su musica.

Los libretos de las cantatas desde el punto de vista literario, encierran un fuerte
dramatismo: a veces profunda desesperacién, dolor, miedo, esperanza, fe, etc.;
que a su vez es reforzado por cada uno de los elementos musicales de los
cuales se vale el compositor, penetrando asi en los sentimientos mas
profundos del mismo intérprete y del espectador atento.

La Pasién Seguin San Juan de Bach, basada en el libreto de Barthes H.
Broches, fue escrita para la celebracion de las Visperas del viernes Santo del
7 de abril de 1724. Es una meditacién musical que incluye la propia narracion
biblica de esta parte del Evangelio.

La obra relata desde el momento en que, a causa de Ia traicion de Judas,
Jesis es sometido a una serie de torturas hasta ser llevado a la Cruz por orden
de Poncio Pilatos.

Desde la Cruz, Jesus dijo sus Ultimas palabras:

“iTodo se ha consumado!”

“E inclinando la cabeza, entregé su esplritu”
"... la tierra tembld y se hendieron las rocas; se abrieron los sepulcros
y muchos santos que hablan muerto, resucitaron”

El texto del aria “Es ist vollbracht” es una meditacién sobre estas
Ultimas palabras de Jesus.
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Una voce poco fa, G. Rossini

El Barbero de Sevilla (1816), con libreto de Cesare Sterbini, esta basado en la
obra de Beaumarchais (Parls, 1732 - 1799) que constituye la primera parte de
una trilogia que contin(a con “Las Bodas de Figaro™ y “La madre culpable”.

La historia se desenvuelve, a grandes rasgos de la siguiente manera:  El
Conde de Almaviva, pretendiente de Rosina, muchacha encantadora que se
encuentra bajo la tutorla de Don Bartolo (viejo celoso y cascarrabias, doctor en
medicina), se presenta ante ella como Lindoro, muchacho humilde que solo

puede ofrecerle su corazén.

Don Bartolo planea casarse con Rosina lo mas pronto posible y ella, por un
lado, ante la desesperacidon por salir de ese dilema y su fuerte atraccion por
Lindoro, se propone casarse con él a como de lugar.

En complicidad con Figaro, que realiza diversas maniobras llenas de
creatividad, el Conde y Rosina se unen en matrimonio en la propia casa de
Bartolo, a quien no lo queda més remedio que resignarse ante ese hecho.

En la épera, Rosina refleja una mezcla de perversidad ingenua, de malicia y de
sinceridad, que es precisamente lo que la hace adorable y temible al mismo
tiempo.

La obra de Beaumarchais contiene una profunda critica social, acorde con
algunas de las nuevas ideas del revolucionario S XVIII en que, en cierta
medida, se dignifica la posicién de la mujer en la sociedad.

Por primera vez la mujer adqulere su derecho a elegir y a protesatar cuando
su felicidad esta en juego.

“Algunos inteligentes se han dado cuenta de que yo tenla el inconveniente de

L]

hacer critica...” Beaumarchais
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El Barbero de Rossini se lleva a la escena en un momento en que las
prohibiciones y la censura recalan fuertemente sobre la épera italiana.

“(...) el que censura nuestras debilidades
estd inflamado en deseos de compartirlas”
Beaumarchais

Wert m’aurgji a pla t

La 6pera Werther de Massenet esta basada en la novela de Goethe, que a su
vez refleja una etapa de la vida de! escritor, en |a cual éste se enfrenta con el
amor no correspondido por Charlotte Buff, muchacha comprometida con
Johann Christian Krestner.

En el libreto de Edouard Blau, Paul Milliet y Georges Hartmann, Werther, joven
de 23 aflos, hace su primera visita al Magistrado, en la cual, conoce a su hija
Charlotte, quedando profundamente enamorado de elia.

Charlotte le habla hecho la promesa a su difunta madre de casarse con un
hombre honrado llamado Albert. Sin embargo, no tarda en volver
completamente su amor hacia Werther. Al sentir que las cosas empiezan a
salirse de control, Charlotte, que no puede dejar de ser fiel dicha promesa ni a
su marido, le pide a Werther que se aleje, sugiriéndole que vuelva, como
amigo, para Navidad,

En la vispera de Navidad, Charlotte, desesperada, lee una y otra vez las
temibles cartas que ha recibido de Werther durante su ausencia.

Poco después, Werther la sorprende y le declara su amor fervientemente.

Chariotte, a punto de ceder, vuelve en si y se marcha despidiéndose de él;
“jAdi6sl, [Por ditima vez!”
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Werther, después de desesperados ruegos, se marcha decidiendo su destino.
Charlotte s6lo lo vera por Ultima vez en su despacho herido de muerte, donde
alcanza a darle el primer y dltimo beso. En medio de cantos de Navidad de los
ninos, Werther, en brazos de su amada, llaga a su fin.

El libreto presenta algunas diferencias relevantes con respecto a la novela. Por

ejemplo, en la novela no existe la promesa que Charlotte hace a su madre en la
opera, y Werther muere solo sin la oportunidad de volver a ver a su amada.

Le papillon et la fleur, G. Fauré

Gabriel Fauré, fue uno de los compositores que cultivaron la mélodie francesa.

Le papillon et la fleur, escrita sobre un poema de Victor Hugo, fue la primera
cancion de Fauré. Este poema hace referencia a la experiencia de Victor Hugo
ligada a sus dos amores paralelos con su amante, y con su esposa.
Representa el movimiento del poeta yendo hacia un amor y alejandose del otro,
astableciendo una nueva relacion entre la naturaleza y el hombre.

“Rosas y mariposas, la tumba nos retne tarde o temprano,
(-..) Vivir juntos es el bien necesario (...)
Se puede escoger al azar.
O la tierra 0 el cielo.”
Victor Hugo

“_._pobres flores del ochoclentos; sofiaban todavla
@ iban hablando enérgicamente a las marnposas”,

“Flores desechablas (...)
flores sin primavera ni estacion,
flores comiendo sobras del amor.”

Silvio Rodriguez
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Verborgenheit, H. Wolf

Hugo Wolf difundio el nombre de Mdrike, que aun no era muy reconocido, con
sus Lieder sobre poemas de este escritor (1888).

El poemna titulado Verborgenheit trata, como varios de los poemas de Mdrike,
de los mas serios asuntos del alma, haciendo referencia a la contradiccién
para evocar la intensidad, complejidad, ambigtedad y sufrimiento de la vida.
“Eso esta escrito con sangre”, declaraba Wolf.

Quf seré?, Alejandro YVarela

Alejandro Varela, compositor mexicano, realizé sus estudios mas relevantes
con el maestro Antonio Bravo, quien lo instruyé en el desarrollo del Jazz,
dandole una formacién como ejecutante, areglista y compositor.

La cancién ¢ Qué seré?, pertenace a la segunda coleccién de piezas para voz
y piano que escribié en los afios 2003 y 2004 con textos de Ekiwah Adler-
Beléndez (1987). Esta obra refleja las inquietudes del poeta con respecto a su
vida en el futuro.

Ekiwa se mosiréo sumamente entusiasmado ante la interpretacion de las
composiciones que Alejandro Varela hizo sobre sus textos.

“Para Lupita, que sabe elogiar al cielo, con amor, Ekiwa”
(Dedicatoria en uno de sus libros).

Pampamapa, Aire de Hugflg, Carlos Guastaving

Esta obra con texto de Hamlet Lima Quintana puede ubicarse dentro de la
produccién nacionalista de Guastavino (compositor argentino).
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En ella el compositor intercala pasajes pianisticos (con ritmo rdpido que evoca

al rasgueo de la guitarra) con la presentacion del texto mediante frases liricag
mas lentas, tal y como se interpreta la Huella (género de musica y danza
folklorica argentina) tradicionalmente en la cultura popular, pero con
instrumentos como gquitarra y bombo leglero, entre otros.

Guastavino subraya, a través del texto, el poder de la musica de representar
emociones, afectos o climas nacionales, utilizando un complejo de elementos

muslicales cargados de poder evocativo,

Hamlet Lima Quintana (1923 — 2002), deja ver en su obra un claro sello
militante. En muchos de sus poemas proyectd su profundo enraizamiento con
el paisaje de la Pampa argentina en la cual, la vastedad de la naturaleza
configura en s un escenario mitico.

" Sintesis del trabajo de investigacidn y analisis musical.
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