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Preludio No. 1 Gabriela Ortiz Torres
Molto libre, dolce espressivo (n. 1964)

>
“Papillons” Op. 2 Robert Schumann
Introduccidn. Moderato (Re mayor) (1810-1852)

1. Waltz (Re mayor) 15’

2. Waltz. Prestissimo (Mi b mayor)
3. Waltz (Fagt menor)
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9. Waltz. Prestissimo (Si b menor)
10. Waltz. Vivo (Do mayor)

11. Polonaise (Re mayor)

12. Finale (Re mayor)

Sonata No. 30 en Mi mayor, Op. 109 Ludwig van Beethoven
Vivace ma non troppo (1770-1827)
Prestissimo 21

Andante molto cantabile ed espressivo
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5
Concierto para clave y cuerdas Johann Sebastian Bach
en Re menor BWV 1052 (1685-1750)
Allegro 26'
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Allegro

Duracion total del programa: 1 hora 9 minutos
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INTRODUCCION

Este trabajo comprende la investigacion y el analisis de las obras musicales que conforman el
programa de mi recital de examen profesional para obtener el titulo de Licenciado en piano. Abarca
cuatro obras con estilos contrastantes siendo, a su vez, muestra representativa de los diversos
recursos del lenguaje pianistico desarrollado en diferentes momentos de la historia por grandes

compositores.

El trabajo de preparacion para la interpretacion de una composicion musical es muy complejo.
Implica, ademas del dominio de habilidades como la lectura precisa de la pieza, el aprender a
estudiar de forma metodica, contar con técnicas de memorizacion y desarrollar una sana y eficiente
técnica instrumental, adquirir un profundo conocimiento del autor, su obra, su época y un metodo de
andlisis que permita comprender la totalidad de la musica. Son todas estas habilidades las que

ayudan al intérprete a establecer un concepto refinado de la obra.

Es por esta razon que en este trabajo cada pieza se encuentra contextualizada historicamente

dentro de la biografia de su compositor.

También realizo un andlisis formal, armonico y estilistico en donde se muestra la trayectoria que
sigue la masica. Incluyo sugerencias para una interpretacion idonea de las obras, fundamentadas en

el conocimiento tedrico sustentado en este trabajo.

Al final de cada capitulo incluyo una reflexion personal donde plasmo la manera en que, después de

todo este trabajo de analisis, investigacion e interpretacion, entiendo la obra.



CAPITULO 1
JOHANN SEBASTIAN BACH

CONCIERTO EN RE MENOR BWV 1052

1 Elias Gottlob Haussmann, Retrato de Johann Sebastian Bach. (Princeton, New Jersey: Biblioteca William H. Scheide,
1748).



1.1 CONTEXTO HISTORICO

La revolucion intelectual

La época de Bach se desarrollo durante el denominado Siglo de las Luces, llamado asi por lo que
aporto al campo de la cultura y al mundo intelectual. Se caracteriz6 por el alto valor que se le dio al
conocimiento, al pensamiento creativo y a la razon, como armas para combatir la ignorancia y la

autocracia, permitiendo asi el progreso de la humanidad.

El espiritu de busqueda intelectual de esta época favorecio el inicio de un sistema de pensamiento
critico que propicid el descubrimiento nuevas perspectivas en todos los campos, generando asi un
cambio de estructuras sociales y de instituciones educativas. Se desarrollaron una gran cantidad de
corrientes de pensamiento y dogmas cientificos, prevaleciendo la filosofia del lluminismo. Gracias a
estas ideas se declararon los principios de igualdad y libertad del hombre, se logro tener mayor
libertad de prensa y de expresion, y la difusion del conocimiento se extendié entre todos los

habitantes sin importar su nivel econdémico, ideas o lugar en la sociedad.

Los nuevos descubrimientos y razonamientos en la filosofia y la ciencia, encaminaron la
investigacion hacia el campo musical, buscando una nueva identidad para conjuntar el ideal artistico
y el cientifico. Como resultado se consolido la nueva escala temperada, y se produjeron tratados de

armonia, contrapunto y estética para ensefiar las nuevas teorias. (Basso 1999, 3-8).

Aunque estos hechos lograron darle un nuevo rumbo politico a las ideas, no cambiaron la esencia de
la realidad social: el soberano, aunque todavia mantenia la supremacia del gobierno, adquirié un
giro interesante, ya que se convierte en un rey ilustrado. Gracias a este cambio, el soberano se
asegurd de que la educacion llegara a un numero mayor de personas, y la musica resulto
beneficiada, ya que lo que antes se encontraba en el sector privado, corporativo o sectorial, paso a

ser de dominio publico y social, hecho importantisimo para el desarrollo de este arte.

Desde el siglo IV, en Europa se habian creado numerosas instituciones para suplir las exigencias de

la Iglesia y de la corte, como la Scholae Cantorum? (Escuela cantora). Gracias a las ideas iluministas

2 Schola Cantorum: escuela de cantores. Grupo de cantores de la corte papal de Roma. (Randel 2003, 1000-1001).



del siglo XVIII, el caracter privado de estos organismos se modificd permitiendo que mas gente
pudiese acceder a ellos. Por ejemplo, en Alemania todos los que demostraran aptitudes podian
asistir a la escuela de latin, donde era normal la presencia de un Kantor? con la funcion de impartir
educacion musical a los estudiantes. El servicio musical en las ciudades era de naturaleza publica y

corria a cargo del presupuesto municipal. (Basso 1999, 13-14).

Se cubria también la necesidad de ofrecer interpretaciones musicales a las personas que no
formaban parte de la concurrencia habitual: la iglesia, la corte, ceremonias y actos publicos, y
reuniones de salon. Pero sobre todo, surgia la necesidad entre los musicos de reunirse para hacer
musica guiados por un director, trayendo consigo que se generaran conjuntos instrumentales que se
convirtieron después en organismos estables. Algunos de ellos desempefiaron un papel fundamental
en la historia de la musica, como el Collegium Musicum, fundado en Leipzig en 1702 por Telemann
(1681-1767). (Schweitzer 1955, 97).

Es importante hacer notar que el Collegium Musicum obtuvo una subvencion por parte de las
autoridades ciudadanas, hecho sin precedentes en la historia de la musica, haciendo de este modo

publica una actividad que antes era privada. (Basso 1999, 13-14).

Mas especificamente, el Collegium Musicum era una asociacion voluntaria de masicos profesionales
y estudiantes que daban conciertos publicos semanales, en el café de Gottfried Zimmermann (1702-
1741). Bach tomd su direccion en 1729, y gracias a ello compuso la mayoria de sus conciertos para
violin y clave. (Wolff, Grove). Con la muerte del propietario disminuyeron las actividades, hasta que
después de 40 afios de importantes contribuciones a la escena musical en Leipzig, la asociacion se

disolvio.

Los géneros musicales existentes como el oratorio, la cantata, las danzas, etc., se habian
desarrollado para cubrir las necesidades de la corte, la iglesia y el teatro. Con el desarrollo de las
ideas ilustradas, aparecié una clase media con educacion y posibilidades que conformé un publico

conocedor y prospero que permitio el desarrollo del concierto para solista.

* Kantor: en la iglesia luterana, el director de musica de una iglesia. Mdsico mas importante de una iglesia protestante
alemana, entre cuyas obligaciones se encuentran ensefiar, componer, interpretar misica adecuada para las
celebraciones litlrgicas y las ceremonias municipales publicas (Randel 2003, 638).



Estos hechos, aunados a las innovaciones en teoria musical de la época, que abarcaron incluso la
mejora de las capacidades de los instrumentos, llevaron a la musica a una nueva cumbre, brillante y

creativa, llena de nuevos recursos y aportes.
Johann Sebastian Bach: proceso compositivo

Compositor y organista aleman nacido en Eisenach el 21 de marzo de 1685. Adquirid en vida una
fama casi legendaria como virtuoso de teclado por su gran dominio técnico y capacidad de
improvisar. Como compositor, produjo contribuciones en todas las grandes formas de la musica
barroca (excepto en la 6pera), y llevé al Concerto Grosso* a la cima de su desarrollo. Considerado el
dltimo gran maestro del contrapunto, ha sido fuerte influencia e inspiracion para posteriores
compositores y musicos, lo que a finales del siglo XVIII le valié una posicion historica tnica. (Wolff,

Grove).

Bach, al igual que sus contemporaneos, produjo su musica para satisfacer las necesidades de una
situacion en particular, por ello, sus obras reflejan los requisitos de los distintos patrones a los que

sirvig, en funcion de los recursos materiales que pusieron a su disposicion.

Las primeras obras para organo de Bach derivan de la primera etapa de su carrera cuando fue
empleado como organista en la Neue Kirche (Nueva iglesia) de Arnstadt (1703-1707), y en la iglesia
de San Blas en Mihlhausen (1707-1708). (Schweitzer 1955, 87,137).

Durante estos afios, Bach se inicio en los principios de la técnica organistica y compuso obras
dentro de todos los géneros musicales. Compuso cerca de 250 obras para este instrumento, de las
cuales un centenar corresponden a obras “libres”, no precisamente litirgicas: preludios y fugas,
fantasias, tocatas, etc; las restantes estan relacionadas con corales luteranos. (Schweitzer 1955,
129).

Debido a que Bach aprendié su arte copiando y estudiando la musica de otros compositores y
escribiendo bajo la imitacion de sus estilos, es posible encontrar en sus obras de estos periodos la
influencia de los compositores alemanes Pachelbel (1653-1706), Béhm (1661-1773) y Buxtehude
(1637-1707), entre otros. (Roeder 1994, 73).

* Concerto Grosso: En la musica barroca, un concierto en el que un pequefio conjunto de solistas (concertino) se
contrasta con un grupo mas grande (ripieno). (Wolff, Grove).



De 1708 a 1717, Bach cambia de residencia y de trabajo. A peticion del duque Wilhelm Ernst (1662-
1728), se desempefio como organista y violinista de la corte de Weimar. En marzo de 1714 obtuvo el
puesto de Konzertmeister (concertino). Como parte de sus tareas debia tocar el clave en los grupos
de camara, y componer musica para organo, asi como cantatas con acompafiamiento de orquesta.

De esta manera se familiarizé con la musica orquestal. (Schweitzer 1955, 138).

Los afios en Weimar fueron en cierta medida afios de aprendizaje general. Como se verd mas
adelante, fue alli donde Bach estudio y asimil6 los Concerti Grossi de los maestros franceses e
italianos, principalmente de Couperin (1668-1733), Vivaldi (1678-1741), Albinoni (1671-1751) y
Corelli (1653-1713). (Roeder 1994, 73).

En 1717 Bach dejo Weimar y se dirigié hacia Cothen, en donde el principe Leopold (1694-1728) le
ofrecid el puesto de Kapellmeister®> (maestro de capilla) de la corte, el cual desempefio hasta 1723.
Sin embargo, no era el organista titular y basicamente se dedicaba a tocar el clave para el principe,
lo que le permitio escribir principalmente masica instrumental de cAmara y para orquesta. Es en esta

época que compone los seis conciertos de Brandemburgo. (Schweitzer 1995, 88, 138).

Por otro lado, muchas de las obras para teclado de Bach con fines didacticos pertenecen a este
periodo, ya que componia para desarrollar las aptitudes musicales de sus alumnos, sus hijos y su
segunda esposa, Anna Magdalena (1701-1760). Algunas de estas obras son el Clavierbiichlein (libro
para clavier) para Anna Magdalena, dos libros Das wohltemperierte Clavier (clave bien temperado),
los preludios, las invenciones y sinfonias, las suites francesas y las seis sonatas para organo. (Wolff,

Grove).

En 1723 Bach obtuvo el puesto de Kapellmeister de las iglesias de Santo Tomas en Leipzig. Sin
embargo, mas que un maestro de capilla era un Kantor (director de coro) y profesor. Dado que su
funcion era dar lecciones en la escuela de Santo Tomas, ademas de dirigir y componer para los
coros formados por los internos de las cuatro iglesias principales, retomo la musica vocal. Se ocupo
de estudiar especialmente a los maestros del canto italiano tales como Palestrina (1525-1594), Lotti

(1667-1740), Caldara (1670-1736) y otros. Durante los seis afios que se mantuvo en el puesto, Bach

5 Kapellmeister: el director de una capilla musical que puede ofrecer mdsica tanto religiosa como profana (Randel 2003,
639).



compuso aproximadamente 300 cantatas y La Pasion segin San Mateo y San Juan. (Schweitzer
1955, 95, 122).

Como habia mencionado, de 1729 a 1737 Bach asumio la direccion del Collegium Musicum de
Telemann, y la retom6 de 1739 a 1741. (Wolff, Grove). Al estar asociado con un grupo de musicos
que no dependia de ningin empleador que les impusiera cierto estilo u obra, Bach era libre de
proseguir sus ideas musicales. Esto le provey6 de un soporte para trabajar con las formas musicales
para ensamble instrumental, por lo que Bach retomd sus composiciones de Cothen y Weimar,
basadas en el concierto italiano, y dio vida a una manifestacion musical inédita: el concierto para uno

hasta cuatro claves y orquesta. (Basso 1999, 13-14).

El impacto que tuvo el estilo del concierto Italiano en Bach fue enorme y profundo: lo aprendio en su
usual manera de copiar las partituras, luego de asimilarlas y combinarlas con su propio estilo
contrapuntistico aleman. El resultado fue, como se vera en el siguiente apartado, una sintesis de las
caracteristicas italianas y alemanas en lo que ahora conocemos como el estilo de Bach. (Roeder
1994, 74).

Bach siempre cont6 con una extraordinaria salud, sin embargo, su parte débil eran los ojos. Su vista
se debilitd progresivamente durante los Gltimos dos afios de su vida. En el invierno de 1749-50, un
cirujano inglés le practicd una operacion que lo dej6 ciego, y a partir de entonces su salud se resintio
de manera considerable. El 18 de julio sufrid un ataque de apoplejia y murio en Leipzig el 28 de julio
de 1750. (Schweitzer 1955, 88).

Conciertos para clave

Los conciertos para clave de Bach datan del periodo en el que fue director musical en la corte del
Principe de Cothen (1717-1723), y cuando estaba comprometido con el Collegium Musicum (1729-
37, 1739-41) en Leipzig. Dada la fascinacion de Bach por el contrapunto aleméan y sus dotes como
tecladista, inicié una nueva forma de concierto para clave y lo llevd a la cima de su desarrollo. Fue el
primer musico que se arriesgo a utilizar el clave como instrumento solista, elevandolo del estatus de

la parte del continuo a la de solista principal creando asi el primer concierto para teclado.



Como tradicionalmente el clavecin habia funcionado como un continuo o bien como un instrumento
solista sin acompafiamiento, Bach no tenia modelos para seguir como los que tenia en los
conciertos para violin de Vivaldi de su etapa en Weimar. Por lo tanto, cred sus propios conciertos
para clave aplicando su método de arreglar y transcribir. Tomoé conciertos tempranos para violin y

posiblemente para oboe, y los adapté al idioma del teclado. (Roeder 1994, 73).

Su procedimiento general consistia en transponer la parte del violin un tono abajo con el fin de
acomodar la altura del violin al alcance del teclado del clave. Aparte de la transposicion, la parte del
acompafiamiento de las cuerdas era tomada sin algun cambio en particular. Daba la parte del solo
del violin a la mano derecha del tecladista, mientras que la mano izquierda se basaba en una version
mas idiomatica de la linea del bajo continuo, a la que se le agregaron desarrollos figurativos. (Bach
2002, XI).

El estilo del concierto de Bach consiste, a grandes rasgos, en la alternancia de las secciones del
solo con el tutti, donde el material del sujeto es continuamente ampliado y desarrollado. EI nimero
de apariciones del solo o del tutti no es fijo. Aunque no hay un sentido estricto de la relacion de la
tonalidad, Bach ocasionalmente alude a la relacion tonica-dominante, que mas tarde se convertira en
la base de la forma sonata. Bach siempre concluye el movimiento con la recapitulacion completa del
material principal en el tono original, incluso si éste pudo haber modulado hacia tonalidades lejanas

durante el curso del movimiento. (Wendell 1969, 10-12).

Ademas, como era comUn en la época, Bach agrega ornamentacion a los movimientos lentos, en los
cuales la decoracion no esta indicada en las fuentes originales, ya que era improvisada por los
violinistas. También implementa otras modificaciones relacionadas con las capacidades del clave,
creando musica muy caracteristica para teclado, tales como: la intensificacion de las partes
interiores, la introduccion de contrapunto y puntos de imitacion, la adicion de puntos de pedal, el

enriquecimiento de la armonia, y el uso de importantes motivos en el bajo. (Roeder 1994, 74-75).

Los conciertos para clave de Bach incluyen siete para un clave (BWV 1052-1058), tres para dos
claves (BWV 1060-1062), dos para tres claves (BWV 1063-1064), uno para cuatro (BWV 1065), un
triple concierto para flauta, violin y clave en La menor (BWV 1044), y el Concierto Italiano (BWV 971)

para clave sin acompafiamiento. (Roeder 1994, 96-97).



Los conciertos para clave y acompafiamiento de cuerdas y continuo BWV 1052-1059 son los que
profundizan mas en este desarrollo, y de hecho sobreviven en el mismo manuscrito autografo. La
firma de la partitura sit(a la composicion en 1738. Seis de estas obras (BWV 1052-1057) forman un
opus en el sentido completo de la palabra, ya que Bach los presentd, de acuerdo con su costumbre,
con las iniciales “J. J.” (“Jesu Juva’)®, y los concluyd con la leyenda “Finis. S. D. Gl.” (“Soli Deo
Gloria")’”. Aparte de los seis conciertos de Brandemburgo, esta es la Unica coleccion de conciertos

agrupada por el propio Bach. (Bach 2002, XI).

Concierto para clave en Re menor BWV 1052

Bach compuso el concierto en Re menor BWV 1052 en 1738, a partir de la transcripcion de un
concierto para violin en Re menor que se encuentra perdido. Antes de que Bach transformara el
concierto para violin en un concierto para teclado, ya lo habia utilizado dos veces como base de
adaptaciones. (Bach 2002, XI-XII).

La primera adaptacion probablemente fue escrita en 1728, cuando Bach colocé los primeros dos
movimientos del concierto en el principio de su Cantata 146, Wir missen durch viel Tribsal in das
Reich Gottes eingehen (Es menester que por muchas tribulaciones entremos en el reino de Dios),
donde conforman una sinfonia instrumental y el coro de apertura. EI movimiento final lo utilizé para

introducir la Cantata 188, Ich habe meine Zuversicht (Tengo mi esperanza). (Bach 2002, XI-XII).

La segunda adaptacion fue hecha por el hijo de Bach, Carl Philipp Emanuel (1714-1788), quien
transcribio la obra en un concierto para teclado en 1733 o 1734, catalogado como BWV 1052a,
probablemente como una sugerencia de su padre. Recordemos que el método de aprendizaje de

Bach consistia en copiar y transcribir la obra de otros compositores. (Bach 2002, XI-XII).

A fines del siglo XIX el concierto en re menor fue sin duda el concierto mas popular de Bach. Félix
Mendelssohn lo incluy6 en su repertorio y Johannes Brahms le escribio una cadenza. Fue el primer
concierto de Bach presentado en una edicion impresa, en 1838 por la casa editorial Kistner en
Leipzig. (Bach 1999, V).

6 Abreviacion en latin para Jesu Juva (AyGdame Jesus), usada por Bach para firmar sus manuscritos. (Gloria Dei 2015).
7 Abreviacion en latin para Finis S.D.G.: (Solo a Dios la Gloria), usada por Bach para firmar sus manuscritos. (Gloria Dei
2015).



1.2 ANALISIS MUSICAL

El concierto para clave en Re menor BWV 1052 consta de tres movimientos: Allegro-Adagio-Allegro.
Esta escrito para ser acompafiado por el ensamble de cuerdas: violin I'y Il, viola y continuo (donde el

continuo puede ser interpretado por un violoncello o violone).
| Movimiento
Se encuentra en Re menor, en compas de 4/4 y textura contrapuntistica a dos voces en el clave.

El movimiento tiene la tipica estructura de la forma ritornello8, caracterizada porque el tema inicial, al
que llamo A, se repite cada vez que la orquesta toca en conjunto (tutii) y da paso seguidamente a las

apariciones del solista en los episodios o los solos.

El movimiento inicia y termina con una poderosa entrada de toda la orquesta y el solista (tutti)

interpretando el tema A al unisono en la tonalidad original, el cual se muestra en la siguiente figura:
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Fig. 1. Tema inicial A.

A lo largo del movimiento el tema principal (A) se retoma de manera completa, explorando diferentes
tonalidades que dividen al movimiento en cuatro secciones: la primera en la region de tonica (Re
menor), la segunda en el quinto grado menor (La menor), la tercera en el cuarto grado (Sol menor) y
la cuarta recapitula a la region de tonica (Re menor). El analisis estructural de cada una de las

secciones se muestra en las tablas de las figuras 2 a la 5.

8 Forma ritornello (pequefio retorno): forma caracteristica del primero, y con frecuencia, del dltimo movimiento de un
concierto de finales del barroco o inicios del clasicismo, basada en la alternancia de secciones entre la orquesta y el
solista. (Randel 2009, 964).



CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
PRIMER MOVIMIENTO
SECCION I
COMPASES 1-7 7-13 13-22 22-40 40-56
Episodio 2 Episodio 3
. A Episodio 1 A P l P ) !
DISENO 22-28 28-40 |
. o 40-46 46-56
Similar al Episodio 1 |
ESTRUCTURA '
Re menor | Re menor | Re menor La menor Fa mayor
TONAL
Fig. 2. Andlisis estructural de la seccion | del primer movimiento.
CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
PRIMER MOVIMIENTO
SECCION I
COMPASES 56-62 62-91 91-104
A Episodio 4 Episodio 5
DISERO 62-70 70-82 82-91 Similar al Episodio 3
Similar ala 1a parte | Similar a la 2a parte
del Episodio 4 del Episodio 3 91-95 95-104
ESTRUCTURA _ _
La menor La menor Mi menor Mi menor Do mayor Sol menor
TONAL
Fig. 3. Andlisis estructural de la seccion Il del primer movimiento.
CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
PRIMER MOVIMIENTO
SECCION 1l
COMPASES 104-113 113-134 134-148
A Episodio 6 Episodio 7
DISERO 104-109 | 109-113 113-122 122-134 134-140 140-148
A i Cadenza interna Similar a la 2a Similar a la 1a Similar a la 1a
(Orquesta) (Solo) parte del Episodio 2 | parte del Episodio 3 | parte del Episodio 4
ESTRUCTURA ' _
Sol menor Sol menor Re menor Sib mayor Sol menor
TONAL

Fig. 4. Andlisis estructural de la seccion Il del primer movimiento.
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CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
PRIMER MOVIMIENTO

SECCION v
COMPASES 148-172 172-184 184-190
Episodio 8
Cadenza
- Similar al Episodio 3
DISENO ) ) ) A
148152 | 152162 | 162-172 i
! i 172-174 1 174-184
(Solo) !
ESTRUCTURA
Re menor Re menor Re menor
TONAL

Fig. 5. Andlisis estructural de la seccion IV del primer movimiento.

Encontramos ocho episodios originales de variada extension y caracter, son extensos, llegan a
constar hasta de 3 partes con figuraciones diferentes. Sin embargo, algunos de los episodios son
repeticiones muy parecidas de otros que se expusieron con anterioridad. De los ocho episodios, la

mitad son modulantes (episodios 4, 5,6y 7).

Durante los episodios, la parte solista es profundamente virtuosa, desarrolla pasajes con una idea
musical repitiéndola de forma casi obsesiva. Cuando esto ocurre, las apariciones de la orquesta son
muy diferentes, puede aparecer de forma canonica, contrapuntistica con temas nuevos generados a
partir de los motivos del tema principal, o con pedales en la viola o el continuo. Las cadencias que

marcan los finales de los episodios, siempre son apoyadas con el tutti.

En la seccion IlI, practicamente a la mitad del movimiento, en los compases 109 a 113, encontramos
un pequefio solo el clave que, por su carcter de ornamentacion improvisatoria, puede ser visto
como una pequefia cadenza interna. A su vez, divide en dos partes a todo el movimiento, ya que a

partir de esta seccion comienzan las repeticiones de los episodios que la antecedieron.

La seccion IV es la zona cadencial, a diferencia de las anteriores, no inicia con el tema A, y la
orquesta va desapareciendo sutiimente hasta dejar la parte al solista casi exclusivamente, la cual

presenta nuevas ideas con un caracter libre e improvisatorio.

En cuanto a la estructura tonal del movimiento, en la figura 6 se observa que las secciones I, Il 'y IlI
presentan el mismo camino tonal: la tonica en la cual se presentan, el quinto grado menor y el

relativo mayor. Mientras que la seccion IV se encuentra en Re menor, la tonalidad original.
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SECCION | NUMERO DE COMPASES TONALIDADES
I 55 Re menor-La menor-Fa mayor
Il 48 La menor-Mi menor- Do mayor
I 44 Sol menor-Re menor-Si bemol mayor
v 43 Re menor

Fig. 6. Estructura tonal del primer movimiento.

[l Movimiento

Es un movimiento de caracter cantabile en textura contrapuntistica a dos voces, se encuentra en Sol

menor y compas de %a.

El tratamiento que realiza Bach de este movimiento se asemeja a una maravillosa passacaglia®
(pasacalle), ya que consiste en un casi bajo ostinato que se repite completo durante todo el
movimiento, y acompafia a un tema y sus variaciones. A diferencia de la passacaglia, el bajo no se
repite identico, ya que Bach, como se vera en el andlisis estructural, agrega puentes para unir las
repeticiones en diferentes tonalidades. A dicho bajo lo denomino Ay a continuacion se muestra en la

figura 7:

Fig. 7. Bajo ostinato: A del segundo movimiento?0,

9 La Passacaglia (Pasacalle), es una pieza musical que consiste en una sucesion de variaciones melédicas sobre un
mismo bajo o esquema armonico. (Zamacois 1997, 144).

10 En la figura 7, el cifrado del compas 10 muestra la abreviatura g.0. que se refiere a un acorde con el generador
omitido.
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El bajo ostinato (A), funciona como la base armoénica del movimiento, y todo el tiempo es

interpretado por la mano izquierda del solista y el continuo de la orquesta.

El espacio musical esta completamente dedicado al solista, el cual interpreta una larga melodia en la
mano derecha, a la que denomino tema B, que es acompafiada por el bajo ostinato (A). Bach
enriquece dicha melodia llenandola de ornamentacion, lo que le da dan un caracter de
improvisacion. El resto de la orquesta (violines y viola) aparece de forma discreta apoyando a la
armonia. La primera aparicion de la melodia tiene lugar en el compas 13 y se muestra a

continuacion en la figura 8:
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cadencia perfecta

Fig. 8. Tema B sobre el bajo ostinato A.

Como se muestra en el analisis estructural de la figura 9, el bajo ostinato (A) se presenta seis veces:
la primera y la ultima sin ningln acompafamiento, y las otras cuatro acompafiando al tema B, cuyas

subsecuentes apariciones se presentan en forma de variaciones melddicas: B', B” y B".
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CONCIERTO EN RE MENOR BWV 1052
SEGUNDO MOVIMIENTO

SECCION I Il 1]
COMPASES 1-13 14-26 | 27-29 | 30-42 | 43-44 45-57 58-60 61-74 75-87
DISENO A ; Puente BX, Puente BK” Puente % A
ESTRUCTURA Sol Do Re Sib Do Sol Sol
TONAL menor menor | menor { mayor menor menor menor

Fig. 9. Anélisis estructural del segundo movimiento.

El movimiento se puede dividir en tres secciones. Las secciones | y Il se encuentran en la tonalidad

de origen, Sol menor. Mientras que la seccion Il es la parte modulante, presenta al bajo ostinato de

forma completa en las tonalidades de Re menor y Do menor, y lo alterna con breves puentes que

tienen elementos tanto del bajo ostinato como del tema B.

Los puentes se encuentran en los tonos de la subdominante menor (Do menor), el relativo mayor

(Sib mayor) y la tonalidad original (Sol menor).

En cuanto a la estructura tonal, como se aprecia en la figura 10, el analisis revela un arco en el cual

cada parte se encuentra equilibrada con su contraparte y el puente en la tonalidad mayor es el

centro.
SECCION I I 1
Sol Do Re Sib Do Sol Sol
TONALIDAD
menor menor | menor | mayor menor menor menor
NUMERO DE
26 3 13 2 13 3 27
COMPASES
u
u
U

Fig. 10.

Estructura tonal del segundo movimiento.
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En cuanto a la realizacion de los ornamentos, para no generar dudas, en la figura 11 presento los
que escribio Bach y se encuentran en el Clavierblichlein (libro para el clave) de Wilhelm Friedemann
Bach (1710-1784)!1. (Graetzer 1956, 7).

Fig. 11. Tabla de ornamentos de J. S. Bach.

[l Movimiento

Es un movimiento de textura polifonica basada en dos temas antagonicos, en la tonalidad de origen

(Re menor) y compas de 3/4. Al igual que el primer movimiento, presenta forma ritornello.

El tema inicial, al que denomino A, esta formado por dos temas principales: el sujeto y su contra
sujeto, en stretto!2. Como se muestra en los recuadros de la figura 12, el motivo principal del sujeto

es descendente, mientras que el del contra sujeto es ascendente.

11 Hijo de Bach que documentd las anotaciones de su padre en su libro Clavierbiichlein.

12 Stretto (estrecho): procedimiento para una composicién fugal en la que se comienza una segunda declaracion del
sujeto antes de que la declaracién anterior haya terminado, de modo que los dos se traslapan. (Walker, Grove).
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Fig. 12. Ritornello (A): Sujeto y Contra sujeto del tercer movimiento.

Ambos temas estan construidos a partir del motivo principal del tema del primer movimiento. En el
caso del sujeto el motivo es el mismo pero en espejo, mientras que en el contra sujeto es el mismo

pero con el acento cambiado. En los recuadros de la figura 13 se muestra la relacion entre estos
motivos.

Fig. 13. Relacion entre los motivos principales de los temas de los movimientos | y Il

Al igual que el primer movimiento, Bach modula por tonalidades vecinas, lo que permite dividir al
movimiento en cinco secciones. El andlisis estructural de cada una de las secciones se muestra en
las tablas de las figuras 14 a la 18.

El tema inicial (A) aparece de manera completa (con su sujeto y contra sujeto), siete veces en las
tonalidades de Re menor, La menor y Sol menor. Encontramos ocho diferentes episodios que hacen
bastante referencia al tema A, ya que estan construidos con motivos del sujeto y el contra sujeto.

Los episodios 3y 6 incluso inician y terminan igual que A, por lo que podrian ser vistos como una
variacion de este.
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En las secciones | (compases 55-73), Il 'y IIl la parte A inicia con un pequefio pasaje modulante al

que llamo Transicion, que conduce a la aparicion del sujeto y contra sujeto. Mientras que en la

seccion V conduce a la Cadenza (compases 235-241).

En cuanto al acompafiamiento de la orquesta, es muy contrapuntistico en los episodios y mas

prominente que en el primer movimiento.

CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
TERCER MOVIMIENTO

SECCION I
COMPASES 1-13 13-29 29-41 41-55 55-73 73-84
A Episodiol A Episodio 2 A Episodio 3
DISENO 55-61 61-73 (A)
(Transicion)
ESTRUCTURA Fa mayor, Do
Re menor | Remenor | Lamenor | Lamenor Re menor | Re menor
TONAL mayor, Sol menor
Fig. 14. Andlisis estructural de la seccién | del tercer movimiento.
CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
TERCER MOVIMIENTO
SECCION I
COMPASES 84-114 114-130
Episodio 4 A
- (Solo)
DISENO
84-94 94-104 104-114 114-118 118-130
(Transicién)
ESTRUCTURA | Remenora La menora Mi menor a Fa mayor a
] Sol menor
TONAL La menor Mi menor Fa mayor Do mayor

Fig. 15. Andlisis estructural de la seccion Il del tercer movimiento.

17




CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
TERCER MOVIMIENTO

SECCION 1]
COMPASES 130-159 159-177
Episodio 5 A
DISENO 130-138 | 138150 | 150-159 159-165 165-177
i (Transicién)
ESTRUCTURA Sib mayor, Fa mayor a
Sol menor Sol menor
TONAL Sol menor
Fig. 16. Andlisis estructural de la seccion Ill del tercer movimiento.
CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
TERCER MOVIMIENTO
SECCION vV
COMPASES 177-187 187-213 213-224
Episodio 6 Episodio 7 Episodio 8
DISENO A) (Solo)
187-193 193-201 201-213
ESTRUCTURA _ Sib mayor a
Sol menor Sol menor Re menor Sib mayor
TONAL Re menor
Fig. 17. Andlisis estructural de la seccion IV del tercer movimiento.
CONCIERTO EN RE MENOR: BWV 1052
TERCER MOVIMIENTO
SECCION v
COMPASES 224-241 241-274 274-286
A Cadenza A
DISENO 224-235 | 235241
241-250 250-265 265-274
(Transicién)
ESTRUCTURA
Re menor Re menor Re menor
TONAL

Fig. 18. Andlisis estructural de la seccion IV del tercer movimiento.




En cuanto a la estructura tonal del movimiento, en la figura 19 se observa que las secciones
externas | y Il se encuentran en Re menor, la tonalidad original, mientras que las secciones internas
modulan a tonalidades vecinas: las secciones Il y IV presentan el mismo camino tonal, la tonica en la
cual se presentan y el relativo mayor. Y la seccion Ill, que marca justo la mitad del movimiento, se

encuentra en el quinto grado menor.

Hay que notar que las secciones en Re menor (I y V) suman 146 compases, y las secciones

modulantes (1l, lll y IV) 140 compases, revelando un gran equilibrio entre ellas.

SECCION | NUMERO DE COMPASES TONALIDADES
I 83 Re menor
Il 46 Re menor-Fa mayor
M 47 Sol menor
\Y 47 Sol menor-Sib mayor
v 63 Re menor

Fig. 19. Estructura tonal del tercer movimiento.

1.3REFLEXION PERSONAL Y SUGERENCIAS INTERPRETATIVAS

Basandome en el analisis que hizo el musicologo Johann N. Forkel (1749-1818) sobre la manera de
ejecutar las obras de Bach, encontrados en el libro de Schweitzer: Bach, el musico poeta, hago las

siguientes sugerencias interpretativas:

En cuanto a la velocidad, propongo no tocar tan rapido los movimientos allegro, ni tan lento el adagio
del concierto, ya que las caracteristicas de los claves no permiten tocar tan veloz como en el piano.
El allegro rapido de Bach no excede el allegro moderato actual. Aunque esto no nos impide usar el
mecanismo de los pianos actuales para tocar mas rapido, a mi gusto no se conciben y disfrutan bien
las melodias en un tempo tan veloz. De igual manera, los movimientos lentos de Bach no tienen la

lentitud de nuestra moderna ejecucion; su adagio equivale a nuestro moderato.
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En la época de Bach no era muy comdn hacer ritardando, y el ritmo que Bach adopta desde el
primer compas de una frase, se continda, por lo comun, sin cambio alguno durante todo el
fragmento. De igual manera, la cadencia de Bach es tan sdlida y decidida que no necesita ser

debilitada o disminuida con un rallentando.

Volviendo a las caracteristicas del instrumento de Bach, no se puede hacer un crescendo 0 un
diminuendo como en los pianos modernos. Bach maneja planos sonoros mediante el uso de
diferentes registros o teclados, y cada grado de sonoridad representa momentos distintos para él.
Las partes episodicas con un desarrollo denso suelen tener muchos cambios de armonia
haciéndolas intensas, en cuyo caso, no es necesario tocarlas forte porque la misma textura crea un
efecto de mayor sonoridad. De igual manera, no se trata pues, de presentar el contraste entre el tutti
y el solo por la simple oposicion de matices forte y piano, ya que Bach logra esos efectos a través de
la orquestacion. Por supuesto hay que resaltar las apariciones del tema, pero no siempre la Unica
opcion es el forte. La intensidad sonora depende de la cantidad de instrumentos de la orquesta que
lo acompafan y la textura, ya que a veces ésta es ligera y el acompafiamiento orquestal minimo, lo

que permite interpretar el tema en un matiz piano resaltandolo perfectamente.

Sobre el empleo del pedal, es posible usarlo para enfatizar el legato o para quitar “aridez” al sonido,
para lo cual recomiendo bajarlo s6lo un poco, menos de la mitad, hacer pedales cortos y cambiarlo
cada tiempo. Por otro lado, esta la posibilidad de hacer el legato sélo con los dedos, sin el uso del

pedal, reteniendo las notas que se desea ligar, similar al método que los clavecinistas practican.

De forma general, aconsejo que los recursos pianisticos se utilicen en funcion del performance. Es
decir, si se va a tocar con una orquesta grande se podria manejar un mayor uso del pedal o pedales
mas profundos, fortes mas apoyados, etc.; en contraste con un cuarteto de cuerdas, donde quiza
seria mejor reducir el uso del pedal a puntos de apoyo, hacer el legato con los dedos, asi como

evitar fortes excesivos.
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CAPITULO 2
LUDWIG VAN BEETHOVEN

SONATA OP. 109 NO. 30 EN MI MAYOR

13 Retrato Beethoven realizado por Joseph Karl Stieler, 1820.

13
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2.1 CONTEXTO HISTORICO

Ludwig Van Beethoven

Compositor e intérprete aleméan nacido en Bonn el 17 de diciembre de 1770. Sus primeras obras lo
ubican como un continuador de la tradicion clasica vienesa que habia heredado de Mozart y Haydn.
Pero la situacion social, sus aflicciones personales e ideologia, inminentemente lo llevan a componer
en un estilo musical cada vez mas individual, combinando la tradicion, la exploracion y su expresion
personal. Llegando a ser considerado la figura musical dominante del siglo XIX e importante

influencia para las siguientes generaciones de compositores.

Como veremos mas adelante, en su paso por la revolucion francesa y las guerras napoleonicas,
Beethoven absorbié los nuevos ideales: iluminismo y patriotismo, y afronté las consecuencias que
fueron apareciendo durante los afios 1789 a 1812, y lo reflejo en su pensamiento sonatistico, en el
que se injerta directamente. (Pestelli 1990, 203-204).

Durante su nifiez, Beethoven mostré ser un nifio prodigio y estar dotado de una impresionante
capacidad creadora, presentando talento también para la improvisacion. El 26 de marzo de 1778, a
la edad de ocho afios presentd su primer concierto publico en Colonia, donde interpreto varios
conciertos para teclado. Y a la edad de doce afios compuso su primera cancion: An einen Sdugling
(A un infante) Wo0108. Su padre, que era tenor de la corte y maestro de musica, se encargo de la

educacion musical de Beethoven, quien también recibio clases de organo y violin. (Kerman, Grove).

En 1780 o 1781 Beethoven comenz( a tomar clases de composicion con el organista y compositor
Christian Gottlob Neefe (1748-1798), gran admirador de Bach y adepto a los principios del

iluminismo aleman. (Pestelli 1990, 205).

Neefe seria la figura fundamental que ayudaria a Beethoven a consolidarse como musico. Lo formo
como ayudante del organista de la corte y clavecinista, logrando que en 1784 Beethoven fuera
designado oficialmente organista de la corte. Neefe tambien dispuso la publicacion de los primeros
trabajos de Beethoven. Su primera obra publicada son las Variaciones sobre una marcha de

Dressler Wo063, publicadas por Gtz de Mannheim. (Kerman, Grove).
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A través de Neefe, Beethoven concertd muchas relaciones aristocraticas durante sus Ultimos afios
en Bonn. Conoci6 al conde Ferdinand Waldstein (1762-1823), quien demostrd ser un devoto amigo y
mecenas de Beethoven, y a la familia del consejero de la corte Stephan von Breuning (1774-1827).
En casa de este ultimo participd en las lecturas del momento de Schiller, Goethe y Kant. (Pestelli
1990, 205).

En aquella época Bonn sélo era una pequefia provincia, sin mucho que ofrecer musicalmente a
Beethoven, por lo que el conde Waldstein, Breuning y Neefe inducen al elector a enviar a Beethoven
por un tiempo a Viena. Por lo tanto, a pedido del elector, Haydn (1732-1809), quien en un viaje
anterior a Bonn habia alabado una cantata de Beethoven, acept6 a Beethoven como su pupilo, quien
llegd a Viena en noviembre de 1792. (Pestelli 1990, 205).

Los estudios con Haydn duraron poco méas de un afio, ya que en enero de 1794 Haydn dejo Viena
para visitar Londres. Hay evidencia de que estudio con Salieri (1750-1825) desde 1801 por periodos

intermitentes durante varios afios. (Kerman, Grove).

En octubre de 1794 Beethoven se afianz como artista independiente, un hecho sin precedentes en
la historia de la musica. El paso de la corte al libre profesionalismo se produjo porque las tropas
francesas derribaron el electorado de Colonia junto con la capilla musical de Bonn, provocando que
Beethoven perdiera el puesto de organista de la corte y tuviera que encontrar maneras de

sostenerse por si mismo con su arte. (Pestelli 1990, 205).

Gracias a los vinculos familiares de Waldstein y las relaciones musicales de Haydn, Beethoven
obtuvo el respaldo de las casas de la nobleza hereditaria, incluidas varias que habian representado
papeles importantes en la promocion de las carreras de Gluck, Haydn y Mozart; y querian apoyar a
Beethoven en su papel de sucesor de los maestros de la tradicion musical vienesa. A cambio de su

patronazgo, Beethoven les dedicaba sus mas recientes composiciones. (Maynard 1977, 83).

El 29 de marzo de 1795, en un evento de caridad, Beethoven aparecid por primera vez en un
concierto publico como pianista y compositor, interpretando su segundo concierto para piano, e
improvisando. Se le consider6 un virtuoso y su reputacion se extendio mas alla de Viena. De febrero
a julio de 1796 realizé una gira por Praga, Dresde, Leipzig y Berlin, y en la corte prusiana tocé para
Federico Guillermo Il. (Maynard 1977, 86).
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Las primeras composiciones vienesas importantes de Beethoven comenzaron a aparecer en 1795.
Debido a su éxito, su musica se distribuia entre los mayores editores vieneses, hacia 1799 cinco

editores difundian su masica. (Maynard 1977, 86).

Como consecuencia de la revolucion francesa (1789-1799), la situacion financiera de la nobleza en
Europa no era estable y varios de los protectores de Beethoven comenzaron a quebrar. El 2 de abril
de 1800 Beethoven logrd ofrecer el primer concierto publico en el que las ganancias eran para su
propio beneficio (Maynard 1977, 145). Hecho importante si tomamos en cuenta que en aquella
época en Austria, los conciertos se realizaban en los palacios de la nobleza, donde no todas las
personas tenian acceso, este hecho contribuyé a que la masica tuviera un mayor alcance en el
publico, al mismo tiempo que abrié pasé a una nueva forma de mercantilizacion para el musico, que

le permitio trabajar de forma libre.

Los éxitos cosechados en Viena hasta el momento, se ven impregnados por la gran tragedia en la
vida de Beethoven, la sordera. En una carta a su amigo de la infancia el médico Franz Wegeler
(1765-1848), el 2 de junio de 1801, Beethoven confiesa que esta perdiendo la audicion y la acepta
como algo definitivo, mientras que en el famoso testamento de Heiligenstadt a sus hermanos el 6 de
octubre de 1802, Beethoven expresa sentimientos de sufrimiento y profunda desesperacion, incluso

confiesa pensamientos de suicidio ante la inminente sordera. (Maynard 1977, 151,154).

El comienzo de su dificultad auditiva data de 1796 y alcanza un estado de sordera casi total en 1818,
afio en que inicia los cuadernos de conversacion, a través de los cuales Beethoven se comunica con

la gente. Nunca se supieron las causas de su sordera. (Pestelli 1990, 206).

Hasta aqui, Beethoven habia soportado varios afios de angustia muy intensa. Pero su sordera, en
términos de su legado, representd un papel positivo porque al tener que abandonar su carrera de
virtuoso pianista, se centrd totalmente en la composicion. Fueron afios de productividad sumamente

elevada que originaron las obras que le dieron fama internacional.

El inicio de esta etapa del proceso compositivo de Beethoven, denominada por los historiadores
como periodo heroico (1803-1812) (Kerman, Grove), es marcada por los sentimientos de libertad
despertados a raiz del golpe de estado de Napoledn a Francia, y refleja las ideas extra-musicales de
heroismo de Beethoven. Como veremos mas adelante, Beethoven sigui6 explorando este camino

durante varios afios mas a pesar de su desilusion cuando Napoledn se declaré emperador en 1804.
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Con la primera invasion de los franceses a Viena en 1805, la situacion econdémica de Beethoven
recayo drasticamente. A pesar de la independencia econdmica que Beethoven estaba logrando con
su carrera, todavia contribuian en gran medida a su sostén una serie de nobles, siendo los méas
importantes el principe Joseph Lobkowitz (1772-1816), el principe Ferdinand Kinsky (1781-1812), el
archiduque Rodolfo (1788-1831) y al principe Karl Lichnowsky (1761-1814); los tres ultimos, en
marzo de 1809 le aseguraron una renta anual vitalicia de 4.000 florines, con la unica condicion de
que permaneciera en Viena y compusiera la muasica que le pareciera bien. Beethoven sélo recibio
esta renta hasta el afio 1811 debido a la muerte de Kinsky y la quiebra de Lobkowitz. (Pestelli 1990,
206).

Sin embargo, la segunda ocupacion de Viena por los franceses de mayo a octubre de 1809, tuvo
consecuencias mas drasticas para Beethoven, quien practicamente abandond la composicion. La
moneda se devalud y sus amigos mas intimos y protectores abandonaron el pais 0 murieron por

causas naturales. (Maynard 1977, 190).

Beethoven renovo la composicion en 1813 al recibir el encargo del inventor aleman Johann
Nepomuk Malzel* (1772-1838) de componer una obra para celebrar la victoria britanica sobre
Napoledn: Wellingtons Sieg (La victoria de Wellington). Le dié a Beethoven un éxito nacional que no
habia tenido antes, ya que con esa obra, los sentimientos patriéticos de los vieneses, acentuados
por la victoria, se desencadenaron, dando a Beethoven la inspiracion y la oportunidad de componer
mas piezas ocasionales. (Maynard 1977, 275). Los beneficios econdmicos le permitieron invertir en

ocho acciones bancarias. (Kerman, Grove).

Una vez terminadas las guerras napolednicas en 1814, el estilo heroico ya no tenia razén histdrica
de ser. Después de veinte afios de guerras, los vieneses retornaron a una vida de estabilidad que
siguio a los periodos iluminista y heroico. Ello trajo como consecuencia una desercion masiva del
publico de Beethoven que cerro los oidos a una musica que tenia un caracter serio y conflictuado. La
época de la aristocracia, de los conocedores, que habia sostenido a Gluck, Mozart, Haydn y
Beethoven, habia terminado. (Maynard 1977, 282).

A pesar del agotamiento del estilo heroico de Beethoven, la amplitud de sus ideas no se redujo.

Ahora, libre completamente del patronazgo y las demandas sociales, podia expresar sus mas

14 Inventor del metrénomo
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intimos ideales. Beethoven ya no podia encontrar inspiracion en sus contemporaneos, asi que volvio
al pasado, a Bach (1685-1750) y a Handel (1685-1759), pero, como veremos mas adelante, en una
medida nunca antes vista en la historia de la musica. Por consiguiente, encontramos en su siguiente
periodo, denominado tardio, un estilo sin precedentes en el que Beethoven compuso sus mas

sublimes y profundas obras. (Maynard 1977, 284).

En 1815, al morir su hermano Carl, Beethoven tomo el cuidado de su sobrino de siete afios Karl,
disputandoselo a la madre en los tribunales y obteniendo la custodia en 1820. A partir de entonces la

salud de Beethoven comenzd a deteriorarse, aparecieron los primeros sintomas de cirrosis hepatica.

La relacion con su sobrino fue muy tormentosa debido a que Karl queria regresar con su madre y
Beethoven era demasiado controlador. En el verano de 1826 Karl intentd suicidarse, segin sus

propias palabras: “porque mi tio no me deja vivir’ (Kerman, Grove).

En los dltimos afios de Beethoven su musica cobré una renovada popularidad con la novena
sinfonia, la Missa Solemnis, y sus ultimos cuartetos y sonatas. Sus obras volvieron a ejecutarse en

Viena de manera frecuente.

A finales de 1826 la salud de Beethoven comenzo a decaer, y el 26 de marzo de 1827 fallecio en
Viena, a causa de una falla hepatica, rodeado de sus familiares y amigos. Heredd todos sus bienes a

Karl, quién se habia reconciliado con su tio después del intento de suicidio.

Pensamiento: el iluminismo

Bajo el gobierno del elector de Colonia, Maximilian Franz (1756-1801), que comenzé en 1784, las
ideas del iluminismo en Alemania como la virtud, la razon, la libertad, el progreso y la fraternidad
universal, se convirtieron practicamente en los principios oficiales del electorado. (Maynard 1977,
58).

A pesar de la receptividad con que se acogian las ideas del iluminismo, los pensadores avanzados y
radicales estaban siempre atentos a los signos de represion, ya que pugnaban en contra del
absolutismo. En 1781 se fundd en Bonn una orden secreta de lluminati, que fue disuelta en 1787 en

favor de un foro menos peligroso: la Lese-Gesells-chaft (Sociedad de lectura), que combinaba los
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conceptos iluministas del “progreso a través de la razon”. La némina de miembros incluyé mas de
cien nombres, entre ellos Neefe, el conde Waldstein y otros asociados y amigos de Beethoven.
(Maynard 1977, 59).

No hay pruebas de que Neefe introdujera a Beethoven en los principios iluministas, sin embargo,
como se aprecia en las siguientes citas, desde muy temprana edad, la virtud y el servicio a la
humanidad se convirtieron en metas conscientes de Beethoven, y congeniaron faciimente en los

preceptos del pensamiento iluminista:

Desde mi nifiez mas temprana el celo que me impulsé a servir a nuestra pobre y doliente humanidad por
todos los medio posibles, utilizando mi arte, no cedié ante ningdn motivo inferior. O también: desde que
era nifio mi principal felicidad y mi mayor placer ha sido la posibilidad de hacer algo por el préjimo.
Finalmente: nunca, nunca cometeré un acto deshonroso, desde la nifiez aprendi a amar la virtud... y todo

lo que sé bello y bueno. (Maynard 1977,60)

La mayor muestra de que Beethoven era partidario de las ideas iluministas es que estaba
familiarizado con Kant (1724-1804), en varias citas del Cuaderno de Conversacion de febrero de
1820, Beethoven parafrase6 con la Regla aurea de Kant: “Actda de tal modo que la maxima de tu
accion pueda ser principio y ley universal”. Por lo que sin duda conocia el prefacio del libro a la

Religion exclusivamente a la luz de la razdn, de Kant:

En la medida en que la moral se funda en la concepcion del hombre como ser libre que, precisamente
porque es libre, se somete a través de su razén a leyes no condicionadas, no necesita la idea de otro Ser
superior a él que le indique su deber, ni un incentivo fuera de la ley misma que lo impulse a cumplir su
deber (Maynard 1977, 62).

Beethoven, al igual que los partidarios de las corrientes iluministas despreciaba a la tirania, sin
embargo, no preconizaba la abolicion de la realeza. Beethoven era partidario también de otra de las
corrientes utdpicas de la época, la de la idea del bon prince (buen principe): un héroe que venia a
resolver los problemas de las relaciones entre los amos y los hombres, que luchaba contra el
absolutismo opresor en su caracter de representante de la monarquia ilustrada, y su meta no era la
conquista sino la reconciliacion de la monarquia contra la represion. Tales héroes los encontramos
en Fidelio y Egmont. (Maynard 1977, 64).

Sin embargo, la veneracion de Beethoven a los lideres ilustrados ideales se ve contrarrestada por un

proceso de desilusion con tales jefes como se le aparecen en la realidad.
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Para los contemporaneos alemanes y austriacos de Beethoven, la imagen napolednica era
particularmente grandiosa. Pero pronto la dificultad de reconciliar el ideal napolednico con las
guerras de conquista francesas, provocé la confusion e incluso la desilusion de muchos artistas e
intelectuales europeos. La coronacion de Napoleon, en 1804, fue considerada el mas alto ejemplo

de la ambicion personal (Maynard 1977, 172).

Sin embargo, Beethoven no abandono a su creencia en el principio del bon prince, traicionada por
Napoledn, sino que reafirmé los ideales del iluminismo. Beethoven idealizaba, no a los nobles de
carne y hueso, sino al concepto mismo de nobleza: “Mi nobleza esta aqui y aqui”, decia mientras se

tocaba su propia cabeza y su corazon. (Maynard 120, 121).

Proceso compositivo: Sonatas para piano

Como se puede ver en la figura 1. Treinta y dos sonatas para piano de Beethoven exhiben nimero
de Opus. Fueron compuestas a lo largo de toda su vida, por lo que abarcan sus tres periodos
composicionales: el vienés, el heroico y el tardio. Algunas de estas sonatas tienen un nombre

especial, que no siempre fue dado por Beethoven.

Las primeras veinte sonatas fueron compuestas bajo la influencia de Mozart y Haydn, durante los

afos 1793 y 1802, y corresponden con el primer periodo en Viena de Beethoven.

Las caracteristicas dominantes de estas sonatas son la amplitud y la variacion. La mitad de ellas
presenta un esquema de cuatro movimientos: a los tres movimientos habituales, como novedad
compositiva, les agrega de un Minué o un Scherzo, alcanzando una duracion de una vez y media
mas que sus predecesoras. Beethoven comienza a variar el tema y a vincular los movimientos con

reminiscencias de material tematico a fin. (Maynard 1977, 138).

A partir de la sonata Patética, Beethoven utiliza movimientos introductorios lentos con caracter de
una improvisacion sofiadora para iniciar las sonatas, y desplaza al final un movimiento
completamente desarrollado de la forma sonata. Esta nueva construccion mas flexible de la forma
sonata ha sido denominada como Sonata fantasia por los estudiosos de Beethoven. Ya que el uso
de materiales de tipo improvisatorio permite una expresion mas libre; y el desarrollo mas amplio y

dramatico, permite nuevas posibilidades para expresar ideas e impulsos. (Maynard 1977, 139).
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TONO MOVIMIENTOS EDICION ANO DE
COMPOSICION
PERIODO VIENES
Tres Sonatas Op.2
No.1 Fa menor 4 Artaria, Viena 1796 1793-1795
No.2 La mayor 4
No.3 Do mayor 4
Sonata Op.7, Gran Sonata
No.4 Mib mayor 4 Artaria, Viena 1797 1796-1797
Tres Sonatas Op.10
No.5 Do menor 3 Eder, Viena 1798 1795-1798
No.6 Fa mayor 3
No.7 Re mayor 4
Sonata Op.13, Patética
No.8 Do menor 3 Eder, Viena 1799 1798-1799
Dos Sonatas Op.14
No.9 Mi mayor 3 Mollo, Viena 1799 1798
No.10 Sol mayor 3 Mollo, Viena 1798
Sonata Op.22
No.11 Sib mayor 4 Hoffmeister, Leipzig 1802 1799-1800
Sonata Op.26, Marcha flnebre
No.12 Lab mayor 4 Cappi, Viena 1802 1800-1801
Dos Sonatas Op.27, Casi una fantasia
No.13 Mib mayor 4 Cappi, Viena 1802 1800-1801
No.14, Claro de luna Do# menor 3
Sonata Op.28, Pastoral Bureau des Arts et d'Industrie,
No.15 Re mayor 4 Viena 1802 1801
Tres Sonatas Op.31
No.16 Sol mayor 3 Na&geli, Zarich 1803 1801-1802
No.17, La Tempestad Re menor 3
No.18, La caza Mib mayor 4 Nageli, Zarich 1804
Dos Sonatas Op.49
No.19 Sol menor 2 Bureau des Arts et d’Industrie, 1798
No.20 Sol mayor 2 Viena 1805
PERIODO HEROICO
Bureau des Arts et d’Industrie,
Sonata Op.53 No. 21, Waldstein Do mayor 3 Viena 1805 1803-1804
Bureau des Arts et d’Industrie,
Sonata Op.54 No. 22 Fa mayor 2 Viena 1806 1804
Bureau des Arts et d’Industrie,
Sonata Op.57 No. 23, Apasionada Fa menor 3 Viena 1807 1804-1805
Sonata Op.78 No. 24, A Thérése Fa# mayor 2 Clementi, Londres 1810 1809
Sonata Op.79 No. 25 Sol mayor 3 Clementi, Londres 1810 1809
Sonata Op.81a No. 26, Los adioses Mib mayor 3 Breitkopf&Hartel, Leipzig 1811 1809-1810
PERIODO TARDIO
Sonata 0p.90 No. 27 Mi menor 2 Steiner, Viena 1815 1814
Sonata Op.101 No. 28 La mayor 4 Steiner, Viena 1817 1816
Sonata Op.106 No. 29, Hammerklavier | Sib mayor 4 Artaria, Viena 1819 1817-1819
Sonata Op.109 No. 30 Mi mayor 3 Schlesinger, Berlin 1821 1820
Sonata Op.110 No. 31 Lab mayor 3 Schlesinger, Berlin 1822 1821
Sonata Op.111 No. 32 Do menor 2 Schlesinger, Berlin 1823 1820-1822

Fig. 1. Sonatas para piano de Beethoven.
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Las siguientes seis sonatas corresponden al llamado periodo heroico de Beethoven, fueron
compuestas entre los afios 1803 y 1810. Gracias al nuevo marco mas flexible que habia adquirido la
forma sonata, Beethoven pudo expresar el ambiente emocional, sobre todo en los planos heroicos y

tragicos, que los vieneses sentian durante las Guerras Napoleonicas.

Para ello, nuevamente tuvo que experimentar con recursos musicales novedosos que llevaron a la
musica para piano a un nuevo entendimiento. Para obtener sonoridades orquestales, extendio las
posibilidades del instrumento y de la técnica pianistica. A partir de un solo motivo ritmico desarrolla
un movimiento, incluso una obra entera, crea impulsos armonicos mas poderosos que los de sus
predecesores, e introduce dentro de los movimientos de las sonatas, himnos, marchas y cantatas
funebres para expresar la apoteosis de los héroes caidos. El resultado es un nuevo estilo grandioso

perfectamente representado con las sonatas Waldstein y Apasionada.

Beethoven se alejo durante cuatro afios de las sonatas para piano. A finales de 1809 regreso con las
sonatas Op 78, 79y 81a, optando por un estilo mas lirico, reflexivo y sereno. Ahora profundizaba en
un sentido de reposo intimo que dejaron los estragos de las intervenciones francesas, que se ve
manifestado en una nueva veta lirica que parece continuar donde la habia dejado en las sonatas
fantasia de 1802.

Las ultimas seis sonatas de Beethoven corresponden al periodo tardio. Fueron compuestas entre
1814 y 1822 sin la expectativa de una ejecucion en salones o conciertos publicos, sino mas bien
como algo personal; es en esta época también que estaba empefiado en concertar sus ultimas obras
orquestales. En estas sonatas Beethoven retoma las formas clésicas y les infunde mas libertad y
fantasia, para expresar sus sentimientos mas profundos de amor y reconciliacion de la humanidad,

principios iluministas que nunca abandono.

Beethoven crea estructuras musicales mas flexibles y nuevas trayectorias tonales mediante técnicas,
formas y procedimientos barrocos que habian sido eliminados por el clasicismo. Asi, el Beethoven
tardio se caracteriza por una exploracion del contrapunto y las texturas polifonicas, cierto sesgo
hacia el recitativo instrumental, una riqueza de la ornamentacion preclasica con fines expresivos, y el
uso de los procedimientos de la variacion. Estos elementos no constituyen un retroceso en su

musica, de hecho, sus caracteristicas y sonidos no tienen precedentes en la historia de la musica,
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fueron descubrimientos tan geniales y creativos que dieron paso al siguiente periodo de la historia de

la mUsica: el romanticismo.

Sonata para piano Op. 109 No. 30 en Mi mayor

La sonata para piano Op. 109 No. 30 en Mi mayor, fue compuesta en Viena en el afio 1820 y editada

por Schlesinger en Berlin en 1821.

Esta sonata abre el grupo de las tres ultimas obras para piano de Beethoven, cuya composicion se
desarrollo al mismo tiempo que dos de sus mas grandes creaciones: la Novena Sinfonia y la Missa
Solemnis. Segin muchos autores, estas sonatas reflejan los estados afectivos del compositor,
empefiado en rehacer su vida y completar su obra, luego de que Viena regresara a la calma con el

fin de las guerras napoleonicas, y antes del intento de suicidio de su sobrino Karl. (Kerman, Grove).

Beethoven decidié dedicar la Op. 109 solamente a Maximiliane, la hija de Franz Bretano y Antonia
Birkenstock (“mis Unicos amigos”, como dijo el propio autor). EI manuscrito de la sonata se subasto

en 1907 y fue adquirido por la sobrina de Maximiliane Bretano. (Poggi 1995, 403-406).

2.2 ANALISIS MUSICAL

Esta sonata presenta interesantes aspectos con respecto a la forma, especialmente si consideramos
su relacion con las formas clasicas. El siguiente andlisis muestra las relaciones entre los pasajes
individuales y los movimientos de la sonata para comprender la profunda interaccion entre cada
seccion de la obra y tener una idea mas clara de la estructura. El intérprete, al comprender la forma,

sera capaz de ofrecer una interpretacion mas profunda y convincente.
Consta de tres movimientos:

. Vivace ma non troppo-Adagio espressivo
Il Prestissimo

[1l. Andante molto cantabile ed espressivo.
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| Movimiento: Vivace ma non troppo-Adagio espressivo

El movimiento se encuentra en Mi mayor. Aunque a primera vista parece ser una fantasia por su

caracter improvisatorio y los cambios continuos del tempo, (cinco para ser exactos), presenta todos

los elementos de la forma sonata como se muestra en la figura 2.

SONATA OP. 109 No. 30 EN MI MAYOR

PRIMER MOVIMIENTO

EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION CODA
Material 1a Area 2a Area la Area 1a Area 2a Area 1a Area 1a Area
Temaético Temética Temética Temética Temética Temética Temética | Transicion Temética
Tempoy Vivace Adagio Tempo primo Vivace Adagio Tempo primo
compas 214 espressivo 214 214 espressivo 214

314 314

Regioén Inicia en tonica-Termina en Dominante Inicia y termina en ténica Inicia y termina en ténica
tonal dominante
Secuencia [- VIV vii®vi -V \Y -V vii®fii - 1 -V \Y
armonica
Compaés 1-8 9-15 15-48 48-57 58-65 65-74 75-85 86-99

Fig.2. Andlisis del primer movimiento de la Sonata Op. 109 No. 30.

Podemos apreciar que estd conformado por dos areas tematicas: la primera es un Vivace en

compas hinario, y la segunda es un Adagio espressivo en compas ternario.

Exposicion

El tema de la primera area tematica se muestra la figura 3. Estd compuesta por arpegios articulados,

en los cuales, Beethoven oculta una dulce melodia en piano. La soprano y el tenor se mueven en

paralelo, mientras que la contralto y el bajo realizan una escala descendente. Arménicamente esta

formado por una progresion 5-6, (podemos encontrar la progresion mirando en el intervalo entre la

nota mas baja y la mas alta de cada acorde).
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Fig. 3. Vivace: tema de la primera area tematica.

El tema de la segunda area tematica se muestra en la figura 4. Esta constituido por una lirica
melodia que proviene de la escala de la contralto y el bajo del tema de la primera area tematica.
Como se aprecia en los recuadros de la figura, la escala en las voces superiores desciende y en el
tenor asciende.

adagio espressivo
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Fig. 4. Adagio espressivo; tema de la segunda area tematica.

Una variacion de los primeros tres compases (9-11) tiene lugar en los siguientes tres (12-14).
Ademas del diferente registro, contorno melddico y valores ritmicos, el caracter es mucho mas
energético. La armonia es muy similar y transita por Do# menor, Si mayor y Re# mayor. Hay que
hacer notar que en la re-exposicion la variacion también es armonica. Las fluctuaciones en el ritmo y
el contorno melddico dan la sensacion de libertad, impregnando a la seccion de un caracter

improvisatorio que nos alude a una fantasia o cadenza.

La dindmica es muy contrastante: escalas ascendentes en crescendo que concluyen en piano,
pasajes largos en crescendo con sforzando en tiempos débiles, y alternancia de pasajes en forte y

en piano.
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Desarrollo

La seccion del desarrollo regresa al tempo primo. Inicia en la region de la dominante. El material esta
completamente basado en la primera area tematica: arpegios articulados con melodias ocultas,

melodias paralelas en forma de escala y mismas figuras ritmicas.

En la figura 5 se muestran los compases 21 a 25, donde se inicia un largo crescendo que culmina
hasta el compas 48 en forte con el inicio de la re-exposicion. Recomiendo dosificar cuidadosamente

este largo crescendo para llegar al climax en el momento preciso.

sempre legato
(’ @ 1": ?' i~ { } =
cresc . . Er # xp
L L ‘Hg
Y552 . weitt e, F 5 i‘ﬁ& = e
) i % eg eg %o g
sol#t menor: V i Vi 1 Vil 3 vii Vv

Fig. 5. Desarrollo.
Re-exposicion

Aunque la primera area tematica presenta la misma idea de la exposicion, en la re-exposicion ha
perdido su caracter dolce, ya que Beethoven la presenta en forte y modificando los registros. La
segunda area tematica se encuentra transportada. Inicia con un acorde disminuido de Fa# mayor (ii

grado) y termina en la tonica.

Coda

La coda es inusualmente larga en proporcion a las otras secciones del movimiento. Se divide en tres
partes: la primera del compas 66 al 74, la segunda del compas 75 al 85, y la tercera del compas 86
al 99. La primera y la tercera parte estan relacionadas con la primera area tematica, mientras que la
segunda es una progresion de acordes que para su ejecucion puede ser vista como un coral, y

conecta la primera parte con la segunda.

En la figura 6 se muestran los compases 69 a 77, correspondiente a la primera e inicio de la

segunda parte.
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Fig. 6. Coda: primera parte.

Existe una clara division de frases de cuatro notas de cuarto como se muestra en los recuadros.
Cada uno de estos grupos crea una escala ascendente (Fa#, Sol#, La, Si). En los compases 73 a 77
la escala se reduce a tres sonidos, siendo el sonido faltante el Si. Esto genera tension en el oyente
que espera la cuarta nota, la cual reaparecera hasta el final de la segunda parte de la coda en el

compas 85, como se muestra en la figura 7.
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Fig. 7. Coda: segunda parte.

35



[l Movimiento: Prestissimo

Esta escrito en el homonimo menor (Mi menor), tempo prestissimo y compés de 6/8. Beethoven
utiliza diferentes procedimientos contrapuntisticos, sobre todo de imitacion. Aunque a simple vista
parece estar completamente desconectado del primer movimiento, existen materiales derivados de

éste que los vinculan como se muestra a continuacion.

Beethoven no coloca un movimiento lento como segundo tiempo como era la costumbre, sino que
elige un tempo rapido y también elige la forma sonata, algo novedoso. La figura 8 muestra el analisis

general del movimiento.

SONATA OP. 109 No. 30 EN MI MAYOR
SEGUNDO MOVIMIENTO

EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION CODA
Material A Puente B Puente C A Puente B Puente Progresion
Temaético Conclusivo Conclusivo
Regioén Tonica que progresa a la Dominante Tonica Tonica
tonal dominante menor menor
Secuencia i i-v \Y v i i i i i
armonica
Compaés 1-24 25-32 33-57 57-66 66-104 105-120 | 120-131 132- 158-169 170-177

157
Fig. 8. Andlisis general del segundo movimiento de la Sonata Op. 109 No. 30.
Exposicion

Se trata de una exposicion muy tipica de la forma sonata con sus dos temas, el primero en tdnica (A)
y el segundo (B) en la dominante menor. Desde el inicio Beethoven utiliza elementos del Vivace del
transformandolos de manera magistral. El inicio en fortissimo y el bajo octavado producen una
sonoridad orquestal, ello aunado a la velocidad del movimiento, hace que su aparicion produzca un

fuerte impacto en el oyente, llenéndolo de tension.

El tema A es tomado de la melodia oculta del tema del Vivace del primer movimiento (ver figura 3),
pero invirtiendo los intervalos. Y la linea del bajo del Prestissimo también es una escala descendente

como en el Vivace. En la figura 9 se muestra dicha relacion entre los movimientos.
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Fig. 9. Relacién entre el tema del Vivace y el tema A del Prestissimo.

El puente, que inicia al unisono como contraste, ayuda a transitar de la tonica a la dominante menor,
en donde permanecera el resto de la exposicion.
El tema B esta escrito a cuatro voces, el material ritmico de las lineas melddicas proviene del

material presentado en el tema A como se constata en la figura 10.

Fig. 10. Relacion entre los temas A 'y B del Prestissimo.

El puente conclusivo es una escala ascendente que reafirma la tonalidad de Si menor, dominante de

la tonalidad original.
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Desarrollo

El desarrollo se encuentra en Si menor y como se muestra en los recuadros de la figura 11, utiliza
recursos del tema A. Es muy interesante notar como en los compases 70 a 83, Beethoven realiza un
contrapunto imitativo a dos compases de distancia entre la soprano y la contralto con el material

inicial del bajo del tema A.

Prestissimo
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Fig. 11. Relacion entre el tema A y el desarrollo del Prestissimo.

Con la nota pedal en el bajo y la dindmica en p Beethoven produce una sensacion de calma antes

de la siguiente aparicion del tema en la re-exposicion.

Re-exposicion

Con la indicacion tutte le corde y en fortissimo, inicia abruptamente la reexposicion en la tonalidad
original produciendo un impactante sonido orquestal. EI tema A esta vez aparece dos veces, la
primera en la soprano y la segunda en el bajo, llenando al oyente de tension. Practicamente siguen
las mismas partes que en la exposicion (puente, tema B y puente conclusivo), con la salvedad de

que se encuentran transportadas a la tonica original.

Coda

Como muestra la figura 12, Los dltimos 8 compases son la coda que realiza un crescendo desde
piano hasta forte. Termina con la misma cadencia del bajo y la contralto con la que empezo el

movimiento.
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Fig. 12. Relacion entre el tema A y la Coda.

[l Movimiento: Andante molto cantabile ed espressivo
Gesangvoll, mit innigster Empfindung (Cantando, con la expresién méas profunda)

Este movimiento se encuentra lleno de novedades desde el principio: en primer lugar, la indicacion
de caracter se encuentra en aleman y no en italiano. La forma que el compositor elige es el tema y
variaciones, hay seis variaciones seguidas por una aparicion final del tema. Y es un movimiento de

caracter tranquilo y no rapido, como era lo usual en los ultimos movimientos de las sonatas clasicas.

Tema

Se encuentra en compas de % y tempo Andante molto cantabile ed espressivo. Consta de dos
partes, cada una con dos frases de cuatro compases, que se repiten produciendo una forma binaria

AA-BB. Esta forma y dimension esta presente en todas las variaciones.

La figura 13 muestra la primera frase del tema. Beethoven escribe la indicacion mezza voce, por lo
que hay que cuidar de tocar en un término medio entre el forte y el piano, y no hacer grandes

dindmicas en los crescendos y decrescendos. Las notas de la melodia principal se encuentran
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sefialadas en circulos. Utilizando solamente la primera frase, a lo largo de mi analisis, demostraré

como este material aparece transformado en cada variacion.
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Fig. 13. Tema.
Variacion 1

Como muestra la figura 14, es una variacion melddica del Tema con claro acompafiamiento

arménico en cuartos.
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Fig. 14. Variacién 1.
Variacion 2

Se trata de una variacion doble: cada seccion no se repite simplemente, sino que presenta una

nueva variacion. Los primeros ocho compases evocan el Vivace del primer movimiento.
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Fig. 15. Variacién 2.
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Variacion 3

También se trata de una variacion doble. Beethoven cambia el compas a 2/4 y el tempo a allegro
vivace. Como se aprecia en la figura 16, consiste en una serie de contrapuntos a dos voces en
movimiento contrario que la relacionan con el segundo movimiento. En la mano izquierda aparecen

las notas del Temay en la mano derecha las de su bajo.

allegro vivace
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Fig. 16. Variacién 3.

Variacion 4

En esta variacion Beethoven vuelve a cambiar el compas a 9/8 y a un tempo mas lento que el del
Tema. Esta escrita a cuatro voces polifonica a cuatro voces. Como muestra el recuadro de la figura

17, el ritmo evoca al segundo movimiento, pero transformado, mas evocativo y sultil.

un poco meno andante cio e un poco piu adagio come il tema —
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Fig. 17. Variacion 4.
Variacion 5

Es una variacion en compas de 4/4 y tempo Allegro. Es un fugado que utiliza las dos primeras notas
del Vivace del primer movimiento como sujeto, pero invirtiendo la direccion del intervalo y

convirtiendo los valores de dieciseisavos en blancas. Ver figura 18.
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Fig. 18. Variacion 5 en contraste con el tema del Vivace del primer movimiento.
Variacion 6

Es una variacion doble: donde Beethoven regresa el compas de 3/4 del Tema. Como se aprecia en

la figura 19, la aparicion del tema es bastante evidente en la contralto. La principal caracteristica de

esta variacion es que los valores ritmicos del acompafiamiento se van haciendo cada vez mas

rapidos, incrementandose de cuartos a octavos, a tresillos, a seisillos, a treintaidosavos. Culminan

en un trino doble que inicia al final del compéas 12 y termina en el compas 16. Esta acumulacion de

sonidos producida por el aumento de las figuras ritmicas genera un crescendo y la sensacion de

acelerando.
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Fig. 19. Variacién 6.
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Al final del compas 16, el trino se pasa a la mano izquierda sobre la nota Si, mientras la mano
derecha interpreta una melodia a modo de escalas en treintaidosavos. Esta situacion se invierte en
el compas 25: el trino se pasa a la mano derecha, pero esta vez, ademas con una melodia mas

aguda en octavos; y la mano izquierda interpreta una melodia en escalas, como se muestra en la

figura 20.
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Fig. 20. Trino con melodia en octavos en la mano derecha.

Esta seccion es bastante larga (del compas 16 al 35) y es interpretada con la indicacion de forte, ello
aunado a la sonoridad acumulada por las escalas, los trinos y la velocidad, la convierten en el climax

de la variacion y a mi punto de vista de toda la sonata.

Al final de esta seccion, a partir del compas 33, un diminuendo conduce a la Ultima aparicion del

Tema en pianissimo, practicamente igual a la que abre el movimiento.

2.3 REFLEXION PERSONAL Y SUGERENCIAS INTERPRETATIVAS

Esta sonata presenta una estructura muy compleja: la revolucionaria disposicion de los movimientos
genera una dialéctica diferente dificil de comprender. No obstante, el analisis es una herramienta

indispensable que arroja muchas claves para entenderla.

El Vivace con el que abre la sonata tiene un caracter absolutamente de ensofiacion hacia el futuro.
Es importante siempre destacar la melodia por encima de las demas notas que forman el discurso
musical, produciendo una sonoridad cristalina. EI Adagio espressivo esta escrito en forma de
cadenza, por lo que debe interpretarse con mucha libertad agogica, y marcando muy bien los
contrastes dindmicos, buscando siempre sorprender al oyente. Todo lo anterior brinda libertad de

ejecucion al intérprete, y remite al oyente a una sensacion de fantasia.
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Por otro lado, la dltima barra de este movimiento no es una barra de final, sino una doble barra, por
lo que este movimiento puede ser visto junto con el segundo como uno solo. En donde el segundo
movimiento se puede entender como el desarrollo del primero. Ello es confirmado en el analisis, ya
que en el primer movimiento Beethoven en realidad no hace un desarrollo motivico del tema o

alguna modulacion importante.

Sin embargo, el Prestissimo (segundo movimiento), es tratado por el compositor de forma autdnoma,
independiente de los otros movimientos, y con un caracter completamente contrastante: un ritmo
conciso y un temperamento apasionado y decisivo. Como se aprecia en el analisis, algunos
aspectos muestran su relacion con el primer movimiento. El mas importante es que el tema es
completamente obtenido del tema principal del Vivace, tanto de la melodia de la soprano como la del
bajo. Por otra parte, la melodia del bajo del Prestissimo es de suma importancia para revelar la
estructura del movimiento, por lo que sugiero que cada que aparezca se resalte mas que la melodia

de la mano derecha, dando asi unidad a todo el movimiento.

A pesar de la autoridad de estos movimientos, no se puede negar que €l mayor peso expresivo se
encuentra en el tercer movimiento. La profundidad expresiva que logra Beethoven a traves de las
variaciones ofrece imagenes de belleza, alegria y renovacion. La sexta variacion, es quiza la mas
importante porque conduce a la pulverizacion del material tematico, lo disuelve en un maravilloso
halo timbrico producido por el trino sobre la dominante, el tema reemerge al final para terminar la
obra, pero su re-aparicion es sutiimente modificada por Beethoven para dejar ver que las
experiencias a lo largo de las variaciones han modificado al tema. Después de todo el drama y la
intensidad, al final aparece una imagen de belleza y renovacion como posibilidad futura, que
encuadra perfectamente en el principio iluminista de Beethoven, su fe en las posibilidades de

renovacion de la humanidad.

En cuanto a aspectos interpretativos, recomiendo que al decidir el tempo adecuado al cual
interpretar el tercer movimiento, es preciso tomar en cuenta los pasajes de treintaidosavos de la
dltima variacion que deben ejecutarse en el mismo tempo del tema, por otro lado, mantener la
sonoridad de los trinos lo méas piano posible y destacar las melodias que suenan al mismo tiempo

que los trinos.
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CAPITULO 3
ROBERT ALEXANDER SCHUMANN
PAPILLONS

(MARIPOSAS)

'> Robert Schumann, litograffa de Josef Kriehuber,1839.

15
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3.1 CONTEXTO HISTORICO
3.1.1 ROBERT ALEXANDER SCHUMANN
La formacién musico-literaria

Compositor y critico musical aleméan nacido en Zwickau, en el actual estado federal de Sajonia el 8
de junio de 1810. Desde muy nifio mostr6 enormes aptitudes para lo que serian sus dos pasiones de

vida: la musica y la literatura.

Gracias a este dual interés, realizd contribuciones significativas dentro de todos los géneros
musicales de su época. También desarroll6 una critica musical histéricamente informada, y un estilo
composicional profundamente ligado a sus modelos literarios. Schumann fue un gran exponente de
la masica del Romanticismo. Los elementos de esta corriente artistica se encuentran profundamente
entretejidos en su obra musical y literaria. Se trata de una figura tan importante, que influencié

fuertemente a las siguientes generaciones de compositores europeos.

La obra musical de Schumann se nutre de la extraordinaria conjuncion de ideas culturales, poeéticas,
literarias y filosoficas que lo rodeaban, antes que musicales. Asi que es dentro de este contexto,

como se debe estudiar e interpretar su produccion.

Su padre, comerciante de libros y lexicografo, hizo una pequefia fortuna publicando ediciones de
bolsillo de novelas de Sir Walter Scott (1771-1832) y otros clasicos extranjeros que traducia al
aleman. Gracias a esta actividad, Schumann pasé horas estudiando literatura clasica en su hogar.
Como aspirante a escritor, bajo el nombre de Skilander, registro sus primeros esfuerzos poeticos,
incluyendo letras, fragmentos dramaticos y cartas ficticias, en una especie de libro al que titulo
Blatter und Bliimchen aus der goldenen Aue (Hojas y flores de la pradera de oro). (Daveiro 1997, 20-
21).

A la edad de siete aflos comenzo a tomar clases de piano con Johann Gottfried Kuntsch (1757-
1855), el entonces organista de Saint Marien, quien lo impulsé a escribir sus primeras
composiciones. Cinco afios mas tarde, realizd sus primeras apariciones como pianista en 10s
Abendunterhaltungen (entretenimientos nocturnos semi-privados) organizados por Kuntsch. (Daveiro
1997, 22).
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En diciembre de 1825 fundo, junto con diez estudiantes mas, el club literario Literarischer Verein.
Quienes se reunieron hasta febrero de 1828. Dedicado al estudio especificamente de literatura
alemana y trabajos originales de los miembros, el Verein proveyd un foro para la lectura y discusion
de reconocidos maestros como Friedrich Schiller (1759-1805), Johann Gottfried von Herder (1744-
1803), Christoph Martin Wieland (1733-1813), Karl Wilhelm Friedrich von Schlegel (1772-1829) y
Johann Paul Friedrich Richter (1763-1825), mejor conocido por su pseudonimo Jean Paul. Mas
tarde, en 1827, Schumann se apasionaria por las novelas de Jean Paul y estudiaria a fondo su obra.
(Daveiro 1997, 24).

Segun la voluntad de su padre, fallecido por un desorden nervioso en agosto de 1826, Schumann
solo recibiria su herencia si estudiaba una carrera universitaria en un campo especifico, por lo que
se matriculé como estudiante de leyes en la Universidad de Leipzig en 1828 y Heidelberg en 1829.
Pero su estancia en estas ciudades universitarias solo reforzé en él su amor por la musica y la

literatura.

Inmediatamente después de su llegada a la universidad de Leipzig, Schumann continudé con el
estudio de la obra de Jean Paul. Su fascinacion por las ideas y la manera de escribir de Jean Paul,
lo llevé a embarcarse en una serie de proyectos literarios tales como ensayos sobre especulaciones
estéticas, analisis biograficos y poesias. En muchas maneras Hottentottiana, el diario que Schumann
inicio el 2 de mayo de 1828 y mantuvo hasta el 1 de abril de 1830, evidencia un tono literario mas

avanzado de escribir prosa imaginativa y critica en el estilo Jean Pauliano.

De igual manera, la musica figuré prominentemente durante el primer afio de Schumann en Leipzig.
En agosto de 1828 realizo intensos estudios de piano y composicion con el pianista Friedrich Wieck
(1785-1873), quien jugaria un papel importante en su vida personal, al ser el padre de Clara (1819-
1896), su futura esposa. Durante ese tiempo, Schumann también desarrollé una pasion y admiracion
por la masica de Franz Peter Schubert (1797-1828), y entre agosto y septiembre, inspirado por su
musica, compuso las VII Polonaises a cuatro manos, que mas tarde reutilizaria en Papillons
Op.2.1%(Daveiro 1997, 48-51).

En 1829 Schumann se trasladé a Heidelberg para estudiar un afio en la universidad, donde, en casa

de su profesor de leyes, el jurista Thibaut, Schumann se adentré en la masica de Georg Friedrich

16 La palabra en francés Papillons se traduce al espafiol como mariposas.
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Héndel (1685-1759), ya que en su casa regularmente se reunian hasta 70 cantantes para leer sus

oratorios.

En 1830 Schumann se encontré con Anton Topken, un compafiero de la universidad con quien pudo
estudiar repertorio a cuatro manos. Ansiosos de mejorar a un ritmo mas rapido su habilidad técnica,
ambos amigos utilizaron un dispositivo llamado “quiroplasta” que se usaba para estirar los dedos.
Schumann intentaba tener mas control y agilidad en el tercer dedo de la mano derecha, pero en vez

de ello, como se verd més adelante, se lastimo la mano de forma permanente.

La decision de Schumann de dedicarse completamente a la musica maduro definitivamente en 1830.
En una carta a su madre con fecha de 1 de julio, anunci6 su plan de abandonar sus estudios de
leyes y labrarse una carrera en el mundo musical. Schumann parti6 de Heidelberg en septiembre, y
por el 20 de octubre se instald nuevamente en Leipzig donde retomd sus estudios de piano y
composicion con Friedrich Wieck, y estudié contrapunto con Heinrich Dorn (1804-1892), director del
teatro de Leipzig. (Daveiro 1997, 61-62).

En esta época, durante 1829 y 1830, Schumann inici6 su Projektenbuch (Libro de proyectos). Uno
de éstos proyectos fue la composicion de 6 waltzer, material que después utilizo en tres danzas de
su Opus 2, Papillons. (Daveiro 1997, 63).

Critica musical

El periodo alrededor del cumpleafios 21 de Schumann emerge como una fase critica, musical e
intelectual. En noviembre de 1831 vi6 su primera obra publicada, las variaciones Abegg. Las clases
de contrapunto y piano terminaron y comenzo su propio estudio de forma autodidacta ayudado de la
obra de J. S. Bach (1685-1750).

Un gran cambio que Schumann tuvo en la vision de si mismo, de compositor-pianista a compositor-
critico, se produjo por el dafio permanente de su tercer dedo de la mano derecha, causado por el
uso de la “quiroplasta”. Los sintomas iniciaron en octubre de 1831 y hasta junio del siguiente afio,
reconocio en su diario que el dedo estaba completamente rigido, lo que lo obligé a abandonar su
carrera como pianista para convertirse finalmente en uno de los mas reconocidos compositores de

su siglo. (Daveiro y Sams, Grove).

48



Es en esta misma época que Schumann, como se verd mas adelante, inspirado por las lecturas de
Jean Paul, toma de él la idea de que todo ser humano tiene su contraparte o sujeto dividido
(Doppelgédngert?), y junto con su propia idea de poetizar la experiencia del artista, Schumann decide
dar a sus amigos “més belleza y nombres adecuados:” a Wieck lo nombré Raro, a Clara, Zilia, a
Dorn el Musikdirektor, etc. Varios de ellos participaran, junto con Schumann, como escritores en “Der
Davidsbindler” (La liga de David), un articulo publicado en tres capitulos en la revista Der Komet (El
cometa) entre el 7 de diciembre de 1833y el 12 de enero de 1834, que trata de representar de forma
poética la relacion del artista con el mundo real a través de criticas. Ahi, sus renombrados amigos
conviven con Florestan (el improvisador e impulsivo) y su complemento opuesto Eusebius (el
pensativo y sofiador), quienes resultaron ser auto-proyecciones de Schumann mismo. Como se vera
mas adelante, Schumann escribird bajo esos pseuddnimos no s6lo como agentes de efusivas
confesiones en su diario, sino también como criticos en sus actividades como periodista. (Daveiro
1997, 72-76).

Durante el verano de 1833 su actividad como compositor se detuvo debido a dos incidentes que
llevaron a Schumann al extremo de la neurosis con crisis de ansiedad y depresion: sufrio un ataque
de fiebre de malaria en julio, y unos meses después murieron su hermano Julius y su cufiada

Rosalie. Este fue el primero de tres episodios que se irian agravando con los afios.

A finales de junio de 1833, Schumann, junto con un grupo de amigos con ideas afines, unidos por su
descontento con la escena musical de ese tiempo, que estaba dominada por los frivolos estragos de
la Opera italiana en el teatro y por los superficiales e insipidos trucos de virtuosos pianistas en las
salas de concierto, decidieron publicar una revista para expresar sus opiniones sobre la situacion del

estado de la escena musical.

La revista se llamo Neue Leipziger Zeitschrift fiur Musik (Nueva revista de musica de Leipzig) y el
primer ejemplar aparecio el 13 de abril de 1834. Los miembros escribieron bajo los pseuddnimos de
Florestan, Eusebius, Raro, etc., conjuntando una original mezcla de prosa imaginativa, comentarios
criticos y aforismos, trayendo como resultado un reparto de caracteres y constelacion de ideas sobre

la naturaleza del arte de escribir sobre arte que no se habia visto antes.

17 Doppelganger es un término que Jean Paul mismo acufié y un tema prominente en toda su obra. Se refiere a la
representacion por medio de un doble, de dos diferentes caracteres de una misma persona: la parte carnal (realismo) y
la parte cognitiva (fantasia). (Webber 1996, 56-112).
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En diciembre la revista se tuvo que disolver debido a varias disputas entre los miembros. El dia
antes de navidad, Schumann adquirié la propiedad exclusiva de la revista. El primer ejemplar de la
Neue Zeitschrift fur Musik (Nueva revista de musica) salié el 2 de enero de 1835. Schumann tenia
los mismos intereses, asi que no cambié mucho. Diez afios después vendio la revista para dedicarse

a sus proyectos composicionales por completo.

Como critico, los principales objetos de la atencion de Schumann no eran textos literarios, sino obras
musicales cuya critica por medio de otras obras musicales era posible sélo en un sentido metaférico.
Por lo tanto su cruzada contra el filisteismol® retoma el tono, estilo, e incluso la forma de critica
literaria-filosdfica. El resultado es la inimitable “critica poética” con la cual Schumann deja su marca
como un escritor sobre masica. Pero la calidad verdaderamente radical de su critica reside en que
Schumann reconoci6é que mientras las viejas formas musicales estaban en declive, las mas nuevas
formas estaban emergiendo para tomar su lugar. Bajo esta postura se encuentra la filosofia de la
historia en la que el pasado es visto como una fuente de alimento para el presente, y el futuro como

una era poetica a la que el pasado y el presente deberian aspirar. (Daveiro 1997, 124-129).

Proceso compositivo y abatimiento por la enfermedad

Es importante mencionar que Schumann padecia una enfermedad mental. Durante mucho tiempo se
especuld que era esquizofrenia o sifilis. Estudios recientes confirman que fue un padecimiento de
psicosis maniaco-depresiva (Braunschweig, nytimes). Las etapas del proceso compositivo de
Schumann estan marcadas por acontecimientos cruciales en su vida y las alternancias con sus

episodios depresivos.

Durante la década de 1829-1839, a excepcion de su primera sinfonia, compuso obras
exclusivamente pianisticas. En su mayoria piezas de caracter, las cuales fueron redefinidas por
Schumann al despojarlas de su tradicional connotacion de describir una idea simple, dotandolas de
un minucioso realismo descriptivo y un caracter interior poético, desarrollando asi una tendencia
programatica en este tipo de piezas, que estaban destinadas al repertorio del salon burgués. (Di
Benedetto 1999, 97).

18 Con el término filisteismo me refiero a la denominacién con que se designa la cerrazén de espiritu, falta de
conocimientos y poca sensibilidad con respecto a las artes y las letras.
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El afio de 1840 fue el afio de su matrimonio con Clara Wieck, ambicionada culminacion de un amor
muy controvertido. A sus 25 afios, Schumann se enamor6 apasionadamente de Clara Wieck (quien
tenia 15 afos), y ya era una pianista reconocida internacionalmente. Debido a que el padre de Clara
se opuso a la relacion, Schumann acudié a la corte y, después de una larga lucha en los tribunales,
el 12 de septiembre de 1840 logro casarse con Clara en Leipzig. Este afio se caracterizd también
por las composiciones de Lieder (compuso mas de 120 y se encuentran distribuidos en unos 20
ciclos), en las cuales Schumann encontrd6 una forma de expresar y desahogar su condicion
sentimental por Clara. (Di Benedetto 1999, 100-101).

El afio de 1843 se caracterizo porque Schumann se centré a componer musica de camara, hasta
que a finales de mayo de 1844 sufrié una segunda y grave crisis depresiva que determind un nuevo
giro radical en su vida, y lo dejé en precarias condiciones fisicas y psicologicas. Schumann se vio
obligado a dejar, primero, la direccion de la Neue Zeitschrift fiir Musik y luego la ciudad de Leipzig
para trasladarse a Dresden, lugar que sus medicos consideraban mas saludable para él. Sin
embargo, el estado mental y fisico de Schumann alcanzé su punto mas bajo y a partir de entonces

solo se fue deteriorando, por lo que abandond la critica musical. (Di Benedetto 1999, 101).

El regreso a la actividad compositiva de Schumann se presenta con una serie de obras
contrapuntisticas para piano compuestas entre 1845 y 1847 caracterizadas por fugas y estudios
canonicos. Aunque durante este periodo también compuso su segunda sinfonia y continud

explorando la musica de camara. (Benedetto 1999, 101).

En 1850 Schumann se trasladd a Diisseldorf para ocupar el puesto de director de orquesta y coros
del Allgemeiner Musikverein (Asociacion General de MUsica) y lo abandon6 en 1853. Durante este
periodo, aprovechando que tenia una orquesta a su disposicion, se orientd a componer musica

sinfonica y operistica.

El 10 de febrero de 1854 su rutina fue brutalmente interrumpida por una tercera crisis de su
enfermedad. Como Schumann mismo lo describid, se sentia plagado de “dolorosos disturbios
aurales,” escuchaba tonos producidos por una banda de viento distante y coros con voces de tigres
y hienas. El 27 de febrero, en un intento de suicidio, se arrojé al Rhein, y sobrevivié gracias a que

un pescador lo rescato. Fue internado en el sanatorio privado de Endenich, donde paso sus Gltimos
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anos. Su estado metal fue empeorando hasta su muerte, debido a un colapso neurocirculatorio el 29

de julio de 1856. Fue enterrado en el cementerio de Bonn. (Daveiro y Sams, Grove).

3.1.2 PAPILLONS OP. 2: musica como literatura

La busqueda de Schumann de un acercamiento entre la literatura y la musica, fue la fuerza
motivadora de casi toda su produccion creativa, encajé perfectamente en el concepto de hacer

musica como literatura y cobrd vida en Papillons.

Papillons fue compuesta entre 1829 y 1831, época crucial para Schumann por el desarrollo de sus
habilidades musico-literarias y las luchas internas que sufria por el dafio de su mano derecha. La
primera edicion fue publicada entre febrero y marzo de 1832 como Opus 2 por Friedrich Kistner. La
copia personal del compositor esta preservada en el Robert-Schumann-Haus en Zwickau. (Herttrich
2002, IV-V).

En su diario en mayo de 1832, Schumann expreso interés en crear una segunda coleccion de
Papillons, idea que regresé a él al final de su vida. La biblioteca del Congreso en Washington
conserva una copia de la variacion no. 10, transpuesta un tono abajo a Sib mayor. Conforme a la
informacion proporcionada por Clara Schumann y su hija Marie Schumann, ésta fue preparada

durante el internamiento del compositor en Endenich. (Schumann 2002, V).

Papillons constituye el primero de los ciclos para piano que Schumann compuso. No tiene un
precedente entre compositores tempranos, asi que podria decirse que forma parte de la contribucion
de Schumann a este género musical de su época. Uno de los factores que contribuyen a su
originalidad es su aspecto extra musical, y verdaderas innovaciones estructurales en su organizacion

tonal y formal.

Papillons pretende describir el Gltimo capitulo del libro Flegeljahre (La edad del Pavo), del escritor
aleman Paul Friedrich Richter (1763-1825), mejor conocido como Jean Paul. La novela fue escrita en

1805 y publicada inconclusa después de su muerte.
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La relacion de Papillons con la obra de Jean Paul ha sido conocida desde que el mismo Schumann
sefalo las referencias musicales en una carta su madre el 17 de abril de 1832 cuando le envié una

copia dedicada de la primera edicion, en la cual se lee lo siguiente:

Por favor pide a los demas sean tan amables de leer la escena final de Flegeljahre tan pronto como sea
posible, porque las Papillons estan destinadas a transformar este baile de mascaras en sonidos. (Daveiro
1997, 114).

Y en la carta que Schumann le escribe al poeta y critico musical Ludwig Rellstab (1799-1860),

cuando le reenvié una copia de la revision:

Siento la libertad de agregar unas cuantas palabras a Papillons sobre sus origenes, ya que el hilo que
pretende atarlos juntos es apenas visible. Seguramente tu adoracion evocard la escena final de
Flegeljahre —baile de mascaras —Walt -Vult —las mascaras ~Wina -el baile de Vult -el intercambio de
mascaras —las confesiones —la ira —las revelaciones -la partida precipitada -y entonces la escena final, el
hermano marchandose.- A menudo regresé a esta pagina final, para mi el desenlace parece augurar un

nuevo comienzo. (Schumann 2002, V).

La relacion entre Papillons y Flegeljahre ha sido varias veces mal entendida. Hay quienes aseguran
que Papillons no narra un programa en si, sino que sencillamente representa un baile de mascaras
que evoca mariposas. Este mal entendido se debe a que Schumann nunca hizo publico el programa
de Papillons, y nunca dejo en claro la manera en que el texto de Jean Paul se habia hecho presente

en su musica.

Fue hasta 1941, cuando aparecié la copia personal de Schumann de Flegeljahre, la cual contiene
pasajes marcados por él y relacionados a especificas variaciones de Papillons, que se confirmo la
relacion entre Papillons y la novela. Sin embargo, nacen nuevas confusiones porque Papillons
contiene doce variaciones y los pasajes de la novela seleccionados por Schumann sélo

corresponden con las diez primeras.

Jean Paul y la idea papillon

Schumann se vio atraido por el enorme sentimentalismo, las extravagancias, el uso de metéaforas,

contrastes y los cambios de humor en la obra de Jean Paul, pero sobre todo con su nocion del
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Doppelganger, un término que Jean Paul mismo acufio, como se explico antes. (Webber 1996, 56-

112). Posteriormente Schumann incorpor6 todos estos elementos en su musica:

Yo no sé a dénde hubiese llegado de no conocer a Jean Paul; parece por un lado, estar entrelazado con
mi ser interior, como si tuviera una premonicion antes de él... espejos de él mismo en toda su obra, pero
siempre en dos personas: él es Albano y Schoppe (de Titan), Siebenkds y Leibgeber (Siebenké&s), Vult
y Walt (Flegeljahre), etc. Solamente el Gnico Jean Paul puede combinar dos caracteres tan diferentes en

un ser, esto es sobrehumano, pero aun asi él lo hace. (Daveiro 1997, 38).

Por otro lado, dentro del género de piezas cortas para piano de la época, se llamaba Papillons a las
piezas de salon que, sin mayores pretensiones, aludian a la imagen musical del aleteo de una
mariposa. Sin embargo, con Schumann la mariposa cobra un significado mas profundo: se
convierten en un emblema de la transformacion humana con miras a la realizacion de un ideal
superior. Este concepto es derivado de Jean Paul, para quien la metamorfosis de la mariposa es un
simbolo de cambio y superacion. Cada vez que sus protagonistas enfrentaban una transformacion o
un cambio radical y significativo en sus vidas, aparecia una mariposa en la narracion. (Jensen 1998,
135).

La idea de la mariposa, crucial para las Papillons de Schumann, estd estrechamente relacionada
con la metafora principal del ultimo capitulo de Flegeljahre, la mascaradal®. Y encuentra una
hermosa expresion en un notable pasaje en el que Jean Paul celebra la capacidad de la mascara
para transformar a Walt y a Wina, personajes principales de la novela, en espiritus unidos por una

misteriosa comunién:

Como espiritus lejanos que vienen de dos distantes noches cosmicas, se miraron uno al otro tras sus
obscuras mascaras; y asi como las estrellas se hacen visibles por el eclipse de sol, cada alma podia ver

y entender a la otra. (Daveiro 1997, 81).

Todo lo anterior, constituye la evidencia mas directa que podemos documentar sobre la relacion que

existe entre la novela y el ciclo para piano.

Ya es claro que Schumann siguio un programa definido al componer Papillons, pero para entenderlo,

es imperativo conocer, al menos a grandes rasgos el argumento del libro de Jean Paul:

19 | a mascarada o baile de mascaras fue una popular forma de entretenimiento durante la primera mitad del siglo XIX.
Como sus diarios atestiguan, Schumann estaba familiarizado con estos bailes y asistio a varios de ellos. (Jensen 1998,
137).
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Flegeljahre

La novela trata de los hermanos gemelos Walt y Vult, que logran reunirse luego de haber sido
separados durante largo tiempo. Los dos son increiblemente diferentes. Walt es poético por
naturaleza, ingenuo, pensativo y contemplativo. Mientras que Vult, quién es flautista de profesion,
es apasionado e intenso, sarcastico y pragmatico. Walt, ayudado por su hermano, debe superar
dieciséis extravagantes pruebas que le han sido impuestas para ganar la posesion de una herencia.
Mientras tanto los dos hermanos se enamoran de Wina, quien a su vez estd enamorada de Walt,

pero ninguno de los hermanos ha confesado su amor por ella.

La escena final es un hermoso baile de disfraces (mascarada) al que acuden los tres. La duda ronda
alrededor de Walt, Vult y Wina, a que ninguno de ellos sabe qué disfraz usaran los otros. Walt
(disfrazado de cochero) y Wina (disfrazada de monja) son los primeros en reconocerse y bailar
juntos. Vult (disfrazado de la representacion femenina de la virtud teoldgica de Hope), los ha
observado, asi que llama a su hermano y le pide que intercambien disfraces. Walt acepta,
desconociendo los planes de su hermano y su amor por Wina. Vult se aproxima a Wina, y ella,

convencida de que esta con Walt, le confiesa su amor mientras bailan.

Vult, devastado, termina su baile con Wina y desaparece. Mas tarde Walt regresa a casa y
encuentra a Vult quien pretende que estd dormido. Pero Vult, habiendo tomado la decision de
marcharse, ha escrito una carta de despedida a su hermano. En las primeras horas de la mafiana,
mientras su hermano duerme y el reloj de la torre marca las seis, Vult se aleja tocando su flauta.
Entre suefios, Walt escucha cdmo los sonidos de la flauta se van extinguiendo, Vult se aleja de su

vida para siempre. (Ritcher 1981).

3.2 ANALISIS PROGRAMATICO-MUSICAL

La aproximacion que se hara al caracter programatico de esta obra, esta basada en el articulo
Explicating Jean Paul: Robert Schumann’s Program for Papillons, Op 2, escrito por Eric Frederick

Jensen y publicado por la Universidad de California.
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Los pasajes de la novela marcados por Schumann, estan extraidos de la partitura de Papillons Op.2,
edicion Urtext-G. Henle Verlag que esta basada en los manuscritos autdgrafos del Studienblicher

(Libro de estudio) de Schumann. Para reconocerlos en mi analisis los escribo a modo de cita.

De forma general, Papillons consta de doce pequefias danzas: diez valses y dos polonesas.
Comparten la repeticion de motivos y progresiones, como un importante elemento estructural.
Ritmicamente las danzas se caracterizan por contener frases simétricas y el uso frecuente de
hemiolas, sincopas, contratiempos y cambios de compas. El lenguaje armonico es principalmente
diatonico y frecuentemente involucra el cambio de tono al relativo. La marcha armonica se basa en
progresiones tonales de acordes de séptima disminuida, séptima de sensible, séptima de dominante,

sextas napolitanas y el uso de notas pedal de tonica y de dominante.

Como se explico anteriormente, aunque las variaciones son 12, Schumann relacion6 solamente las
diez primeras variaciones de Papillons con diez pasajes especificos de la novela Flegeljahre. En la
siguiente tabla se observa que la introduccion de las ultimas dos variaciones en la tonalidad de Re
mayor dan como resultado que la tonica de Re marque el inicio, punto medio y fin del ciclo,

revelando el intento de Schumann de hacer que Re sea el centro tonal de la obra.

PAPILLLONS Op. 2
indice Tono Danza
Intro Re mayor Vals
1 Re mayor Vals
2 Mib mayor-Lab mayor Vals
3 Fa# menor Vals
4 Fa# menor Vals
5 Sib mayor Polonesa
6 Re menor Vals
7 Fa menor-Lab mayor Vals
8 Do# menor-Reb mayor Vals
9 Sib menor Vals
10 Do mayor Vals
11 Re mayor Polonesa
12 Re mayor Vals

Tabla 1. Organizacion estructural de Papillons.

Antes de seguir con el programa de Papillons, es necesario aclarar que Schumann no tuvo la
intencion de seguir el orden de la trama de Jean Paul si esto significaba sacrificar el efecto musical

deseado. Este es el caso de la sexta y octava variacion, que fueron invertidas porque al ser
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incorporadas dentro de la obra completa no resultaban los suficientemente contrastantes con la
musica que antecedian y precedian. Con esos cambios de orden Schumann logra un abrupto

contraste de caracter entre las variaciones.

INTRODUCCION

Papillons inicia con un vals corto a modo de introduccion en Re mayor, tempo Moderato y textura
unisonal. Termina en el quinto grado de la tonalidad y una fermata en el silencio del dltimo tempo,

creando cierto suspenso que deja al oyente a la espera de iniciar el vals en la primera variacion.
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Fig. 1. Introduccién.
VARIACION 1

Esta variacion corresponde con el pasaje en el que Walt se deleita cuando termina de confeccionar

su disfraz para el baile de mascaras y se lo prueba:

Cuando él [Walt] dejé su pequefia vivienda, se sinti6 como un héroe sediento de fama que sale a librar su
primera batalla; le pidi6 a Dios que pudiera volver a ella con el corazén alegre.

Es un vals en tempo Allegro en Re mayor, forma ternaria |[ABA'| y textura de melodia acompafiada.

La parte A presenta el tema principal de la obra al que llamaré: Tema de Walt. Esta constituido por
una escala ascendente en crescendo y con la indicacion de dolce. En los compases 8 y 16,
Schumann acentla el segundo tiempo para enfatizar el punto mas alto de la melodia. Lo anterior

representa el temperamento heroico y noble de Walt.
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Fig. 2. Variacion 1, parte A.

La parte B inicia con acordes fuera de la tonalidad original y esta construida con un motivo de 22
menor ascendente, por medio del cual Schumann realiza una secuencia descendente que consiste
en una dominante y su resolucion. Hay que hacer notar que con los dos primeros acordes de la
secuencia (Mi bemol mayor y La bemol mayor) se construye la siguiente variacion. Este contraste

tonal, totalmente inesperado, refleja la sorpresa que experimenta Walt al ver los buenos resultados
en la confeccion de su disfraz.
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Fig. 3. Variacién 1, parte B.
VARIACION 2

Esta variacion corresponde al pasaje que describe la confusion que sintio Walt al entrar en el salon

de baile después de haberse equivocado de salon:

Por un error (caracteristico en él), [Walt], entr6 primero en el salon del ponche, que confundi6 con el
salon del baile... buscé en vano a Wina, y no habia rastro de Vult... al cabo, decidié examinar el salén
contiguo abarrotado de gente, se encontr6 un bullicioso y caluroso salon lleno de figuras revoloteantes,

una aurora boreal llena de figuras que se seguian unas a otras entrecruzandose.

Es un vals en tempo Prestissimo que inicia en Mib mayor y termina en Lab mayor, forma binaria |AB|
y textura homofdnica.
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La parte A esta formada por un arpegio ascendente sobre la tonica, seguido de su descenso en
octavas alternadas sobre el arpegio del vi’ que termina con una semicadencia. Esta veloz cascada

de notas en ff representa la confusion que experimentd Walt al entrar en el salon equivocado.
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Fig. 4. Variacion 2, parte A.

La parte B consta de dos melodias anacrusicas alternadas entre las dos manos. La melodia que
toca la mano derecha tiene un motivo ritmico de dieciseisavo-octavo con puntillo, y la que toca la
mano izquierda estd formada por saltos de décima. La alternancia de ambas melodias produce un
caracter nervioso y agitado, que puede entenderse como el pasar veloz de las figuras disfrazadas

entrecruzandose en distintas direcciones en el salon de baile.

Fig. 5. Variacion 2, parte B.

VARIACION 3

Esta variacion esta basada en el pasaje que describe el disfraz mas grotesco del baile, una bota

gigante:

El estaba particularmente fascinado por una bota gigante, ambulando por si sola alrededor del salén y

disfrazada de si misma.

Es un vals en tempo Allegro en Fa# menor y forma |AA'A”|.
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Esta constituida por una melodia en octavas en fortissimo y casi siempre en figura de negra. La frase
ha sido marcada con acentos y sforzando, lo que le da un ritmo uniforme y caracter marcial a la

melodia.

En la parte A, la melodia es interpretada solamente por la mano izquierda. En la parte A’, la mano
izquierda acomparia a la melodia ahora en la mano derecha. Y en la parte A”, Schumann hace una
imitacion canonica de esta melodia, a dos compases de distancia entre la mano derecha y la

izquierda.

Sin duda alguna, todos los aspectos musicales contribuyen a la imagen de la bota gigante dando
saltos para desplazarse: las melodias en octavas, el registro, la articulacion, la dinamica y las
constantes figuras de negra. El canon de la seccion final logra evocar a la imagen “disfrazada de si

misma’. La figura siguiente muestra la parte A” para apreciar dicho canon.

Fig. 6. Variacion 3, parte A",

VARIACION 4

Este pasaje se refiere a Vult vestido de Hope y a Wina vestida de monja y describe el momento en

que aparecen en el baile de mascaras, sin conocer adn su verdadera identidad:

Hope se gird rapidamente dando la espalda al lugar. Una pastora enmascarada se acercé y una monja

vestida con sencillez, usando solamente media mascara, y un ramo de auriculas de dulce aroma.

Es un vals en tempo Presto, en Fa# menor, con forma ternaria |ABA| y textura homofdnica.

La parte A presenta una melodia muy lirica que corresponde con la dulce Wina vestida de monja

cargando su ramo de flores en el baile de mascaras (mascarada).

20 Siguiendo la investigacion de Kaminsky sobre la “tonitizacién” o “conflicto tonal” en la obra de Schumann, la tonalidad
de la cuarta variacion esta determinada por el final de la variacion. (Kaminsky 1989, 92-95).
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Fig. 7. Variacion 4, parte A.

La parte B esta formada por una secuencia de acordes de séptima disminuida. La melodia es

anacrusica y esta formada por una progresion de octavos alternados entre ambas manos. A la mitad

de la frase Schumann acelera el tempo y cambia la acentuacion al tercer tiempo. Todas estas

caracteristicas dan un caracter torpe y nervioso a la pieza, y describen perfectamente a Vult, un ser

dindmico y apasionado, disfrazado de Hope, una virtud teoldgica y serena. Al ser lo opuesto a su

personalidad, Vult no se siente comodo por lo que se comporta de forma torpe.

r3 /E'_ > > 0 > P’.
Net & yr > M oti J k J JD'—\ J- fe
i o ™ ¥ . - Lo —— s o—lie o
D8 —H—1"H —¥ ¥—- - 1 .y 77 7
.) 14 4 Y 7 Y 14 7 14 M 7 M 7 M
% 4 acceler. cresc. pp=
0 i) N N X K N N
Jow T ) L%} o e (7] T« L2 e L2 N (7] ] (7] L") (%] L]
7 % 8 YV 7 yA Vi @uglq i yA - 7 Vi 4 Vi Vi LA 7 E’ VA
j—; e . - T ° 7 6Fr
Fa# menor: V1 viis /v vii 7i—> La mayor: 11 viihk — IV
Sy
~ 24 - - T . o T~/ 32
?_§§$ e %ﬁ te s ¢ be ¢ ﬁ_g_ﬁp-
= by VA ] ] U/ 1) b 1) ) O
f.d L2 ) | 4 - | 4 L2 Y VA L2 U/ Y < "4 Il 1) b
- yA Y IV Vi Vi 7 L4 | 4 Vi 14 7 Il 1
})V 14 I'l 'J 14 1
- cresc. riten.
Nt N A N A N 4_ _N o\
i S 7 L m—— 0 Y= S — < L d ; s
'9 yA ’ yA y u4 L L . =‘I yA yA = L L 5 L L = yA L :‘q .
) V H?NGO/V q’“? et " o7 . -\./.
.02/, .96 .. .
Fa# menor:’"'" A% /1 Vil 5/ v V7V11 i 1
semicadencia

Fig. 8. Variacion 4, parte B.
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VARIACION 5

Esta variacion describe el encuentro de Walt y Wina y la conexion que hay entre ellos:

Permanecié un momento solo, al lado de la apacible doncella. Magicamente, como un capullo medio
abierto bajo su protectora vaina, la media rosa y azucena de su rostro fueron reveladas bajo la mascara
protectora. Como espiritus lejanos que vienen de dos distantes noches césmicas, se miraron uno al otro
tras sus obscuras mascaras; y asi como las estrellas se hacen visibles por el eclipse de sol, cada alma

podia ver y entender a la otra.

Se trata de una polonesa en tempo Moderato en Sib mayor, forma ternaria |ABA| y textura polifonica

a tres voces.

En la parte A, las melodias son muy expresivas. El dialogo entre el bajo cantando y la soprano,
puede ser interpretado como el encuentro de Walt y Wina mirdndose a través de las mascaras. Un
grupo de hemiolas en los compases 6 y 7 da la sensacion de alentar el tiempo, contribuyendo a
representar el momento en que Walt y Wina se quedan mirando el uno al otro, sintiendo la conexion

que hay entre ellos.
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Fig. 9. Variacion 5, parte A.

La seccion B esta conformada por una secuencia de acordes de séptima disminuida y otra
cromatica, marcadas con sforzandos y crescendos. Dichas secuencias producen una intensa tension

que expresa la alteracion y el asombro que experimentaron Walt y Wina al reconocerse.
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Fig. 10. Variacion 5, parte B.

VARIACION 6

Esta variacion corresponde al pasaje en que, mientras bailan, Vult se burla de la pobre habilidad de

Walt al bailar:

Tu baile hasta este momento ha sido, no lo tomes a mal, una comica imitacion, entre la parte horizontal

de un minero, y la vertical de un cochero.

Es un vals en tempo Allegro en Re menor, forma rondo |ABACA| con textura homofonica. En su

estructura armonica alterna con los tonos de la region de la dominante y del relativo mayor.

La parte A se refiere al torpe baile de Walt que siempre interrumpe las melodiosas danzas By C. Es
una melodia formada por un motivo de dos acordes que inicia en el tercer tiempo marcado con
sforzando, y que alternan con un La en el bajo en el segundo tiempo del compéas. Todas estas
caracteristicas producen una sensacion de torpeza, representando asi la pobre habilidad de Walt al

bailar.
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Fig. 11. Variacion 6, parte A.

Las partes B y C representan el habilidoso baile de Vult y ambas estan conformadas por el mismo
motivo ritmico. La parte B es una agradable melodia en acordes sobre la mayor, mientras que C es

una ligera e inquieta melodia que contrasta staccatos con legatos.
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Fig. 12. Variacion 6, parte B.
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Fig. 13. Variacion 6, parte C.
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VARIACION 7

Esta variacion se refiere al emotivo intento de Vult por convencer a Walt de intercambiar disfraces:

El [Vult] arrojo su mascara, sus palabras y su semblante revelaron un &rido y desolado sentimiento. ‘Si
alguna vez has amado a tu hermano,’ dijo con voz seca mientras se quitaba su corona y su disfraz, ‘si el
cumplimiento de los sinceros deseos de tu corazén tienen algin valor para ti, y si en medio de tu alegria

no puedes escucharlo con indiferencia, escucharas su mas implorante sdplica.

Es un vals en tempo Moderato, inicia en Fa menor y termina en Lab mayor, con forma:

|Introduccion?! A| y textura de melodia acompafada.

La introduccion es una melancélica melodia que puede ser vista como la representacion de Walt, el

hermano tranquilo, sofiador e idealista, contemplando la conmovedora actitud de su hermano.
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Fig. 14. Variacion 7, Introduccion.

En la parte A, la melodia esta formada por un repetitivo motivo ritmico, acompafiado por un arpegio
en la mano izquierda. El ritmo obstinado y el caracter dulce y melancdlico de la melodia representan

perfectamente la insistente y emotiva suplica de Vult por convencer a Walt de intercambiar disfraces.
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Fig. 15. Variacion 7, parte A.

21 | lamo Introduccion, en las variaciones 7, 8, 9, 10 y 11, a la melodia de apertura que presenta un tema que no es el
principal y que no vuelve a aparecer en la pieza, y que incluso Schumann separa del resto de la pieza con una doble
barra de compas. Lo anterior, me remite al comienzo de la obra, ya que Papillons inicia con una melodia a modo de
introduccion.
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VARIACION 8
Esta variacion describe el encanto de Walt mientras baila con Wina:

Como un joven que toca por primera vez la mano de un gran, reconocido autor, asi tocd
ligeramente -como el aleteo de una mariposa, como el polvo de auricula- la espalda de Wina,
se mantuvo lo mas lejos posible para poder contemplar su rostro lleno de vida. Si hay un baile
de la cosecha que sea la cosecha en si misma, si hay una rueda de fuego que sea de amory
hechiceria, Walt, el cochero, tenia las dos.

Es un vals en tempo Allegro, inicia en Do# menor y termina en Reb mayor, con forma:
|IntroduccionABA’| y textura homofdnica.

La Introduccion esta formada por un motivo de octavos y cuartos que constituye todo el motivo
ritmico de la pieza. La melodia se presenta en fostissimo y contrasta staccatos con legatos. Todos

estos elementos sugieren el valor y la decision que requirié Walt para invitar a bailar a Wina.
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Fig. 16. Variacion 8, Introduccion.

Las partes A y B corresponden al baile de Walt y Wina. Como elementos expresivos encontramos
apoyos en el tercer tiempo de cada compas, reguladores ascendentes y descendentes que agrupan
los compases en parejas, un ritenuto al iniciar la parte B y acordes arpegiados. Todo lo anterior,
junto con la melodia ascendente, ayuda a transmitir el estado de plenitud y embelesamiento en el

que se encuentra Walt al poder estar tan cerca de Wina mientras bailan.
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Fig. 17. Variacion 8, partes Ay B.

VARIACION 9

Esta variacion corresponde con el pasaje del rapido intercambio de disfraces entre Walt y Vult, ya

que Vult esta ansioso por usar el disfraz de Walt:
“Sélo puedo responder; con alegria [Walt].” “Entonces hazlo rapido,” dijo Vult, sin agradecerle.

Es un vals en tempo Prestissimo, en Sib menor, forma: |IntroduccionAA’| y textura polifonica a cuatro

Voces.

La Introduccion se encuentra en la region de tonica. En la mano derecha encontramos dos melodias
descendentes por grados conjuntos, una tética formada por cuartos con puntillo, y otra a
contratiempo formada por dieciseisavos. Basandonos en los caracteres de los personajes, podemos
interpretar que la melodia mas rapida representa al inquieto Vult y la més lenta al sofiador Walt, y se

refiere al momento en que Vult apresura a Walt para que le de su disfraz.
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Fig. 18. Variacion 9, Introduccion.
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La parte A se encuentra en Reb mayor (relativo mayor). Esta formada por un ritmo constante de
octavos en staccato que transmiten, junto con el tempo prestissimo de la variacion, la sensacion de
prisa. El motivo principal cambia de voz constantemente y es imitado todo el tiempo a un compas de

distancia, representando asi el rapido intercambio de disfraces entre los hermanos.
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VARIACION 10

Schumann relaciond dos pasajes con esta variacion. El primero corresponde con la preocupacion de
Walt al entrar al salon de baile porque piensa que el intercambio de disfraces ha sido notado por

otros. El segundo se enfoca en los aspectos del baile de Vult con Wina, quien no nota el cambio:

Walt entré en el salon, sintié que todos podian ver el cambio de disfraces. Algunas sefioritas afirmaron
que Hope ahora llevaba el cabello rubio debajo de la corona de flores, y no negro como antes. El paso de
Walt ahora era mas corto y mas femenino, lo cual es mas apropiado para un Hope. Pero pronto Walt se
olvidé de si mismo, del salon y de todo alrededor de él, cuando el cochero Vult sin dudarlo, tomé a Wina,
a la cabeza del Anglaise; y entonces, dejandola asombrada, ejecutd pasos artisticos y, como algunos

pintores, comenz6 a pintar con los pies, solo que con mas largos y adornados trazos.

Hacia el final del baile, Vult, entre los apurados pases de manos, en los cruces y vaivenes, dejo escapar
muchas palabras en polaco, como murmullos, como mariposas de una lejana isla revoloteando sobre el

mar, este lenguaje le sond a Wina como un extrafio canto de alondra en el Gltimo verano.

Es un vals en tempo Vivo-Piu lento, en Do mayor, y texturas homéfona y polifonica. Tiene forma:
|IntroduccionABCB'DB|.
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La Introduccion se encuentra en tempo Vivo y compas de %, en la region de tonica. Schumann
reutiliza el motivo ritmico de las variaciones 7 y 9 que se refieren al intercambio de disfraces, ello

aunado al tempo vivo, puede ser interpretado como la preocupacion de Walt porque alguien note el
intercambio de disfraces.
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Fig. 21. Variacion 10, Introduccion.

La parte A, presenta un cambio de compas a %, de tempo a Piu lento y de tonalidad a la region de
dominante. Con estos cambios de tempo y tonalidad, Schumann re-expone completamente el tema
B de la variacion 6 que representa el baile de Vult, pero esta vez en fortissimo y no en pianissimo, y
con textura es mas densa. Recordandonos que ahora es el torpe Walt el que aparece bailando pero
disfrazado de Vult.
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Fig.22. Variacion 10, parte A.

La parte B es un tranquilo vals en la region de tonica, que representa el baile de Vult y Wina. Esta
compuesta por una linea melodica muy lirica en notas largas, acompafiada por arpegios
ascendentes y descendentes, articulados en parejas de compases, en la mano izquierda. Todo lo

anterior transmite el embelesamiento que produce en Vult bailar con la mujer que ama.
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Regién de Ténica: Do mayor
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Fig. 23. Variacion 10, parte B.

La danza es interrumpida dos veces por frases cortas mas vivas y contrastantes, (partes C y D),
Tales cambios en el caracter de la melodia corresponden con los momentos en que Walt, mientras

baila con Wina, le habla en polaco para intentar obtener de ella una confesion de amor.
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Fig. 24. Variacion 10, partes C y D.

Como vimos en el apartado anterior, Schumann no relacion6 ningln pasaje con las variaciones 11y
12, y los pasajes que marcd no incluyen toda la trama de la escena final de Flegeljahre. Sobresalen
por su ausencia, la confesion de amor de Wina y la partida de Vult. Como vimos, Schumann informé
a Rellstab que Papillons también estaba basada en la conclusion de la novela, precisamente en las
variaciones 11y 12, las cuales pretenden narrar lo que ocurre al final del baile de mascaras. Por lo
tanto, los comentarios del propio Schumann, la investigacion hecha por Jensen y sobre todo la

mausica en si misma, permiten hacer una aproximacion del programa de estas dos ultimas piezas.

70



VARIACION 11

Esta variacion se refiere al momento en que Vult provoca que Wina, sin haberse percatado del
cambio de disfraces, le confiese su amor creyendo que es Walt.

Es una polonesa en tempo Allegro-Piu lento, en Re mayor y con forma: |IntroduccionABA’CB’A|.

La Introduccion y las partes A y B estan escritas en la region de tonica con textura homofona.
Representan la continuacion del baile de Vult y Wina, pero esta vez a modo de una divertida danza,

ya que se han abandonado al disfrute del baile, para ello, Schumann se basa en el caracteristico
ritmico de la polonesa.

Re mayor
# m ] >|— >|— >ﬁ =
P’ AR ] LS | - P T N 1 T TN T | o > o O o
575 -  a=l CJ i i — T
D s i s = — | ==
o g o _ = e 2 |0 0pe > R
s 9 @ o @ @ @ iy I I I j raY
= - e ¢ 9
7 = v o S
\V I Vi I \% 1 v -
. I Vi
N
s e o eads 2t £
o e o o -  — j 7
by i- e . P % > T T — u 7
> e o > o rp —_— > o
F O S oo ot /) 1 p— — -
ﬁﬁ:h j— P O e T p— T 2 9: =
’ AR A A ’
AV viis : ¥ Remayor:V' |

. : 2
Do mayor:\j; —»V V'—iii cadencia auténtica

Fig. 24. Variacion 11, parte A'.

En la parte C, Schumann cambia de tonalidad de forma abrupta a la region de la subdominante, y el
tempo se vuelve méas lento. Esta conformada por dos melodias, la principal es una linea muy
emotiva, conducida por el pulgar de la mano derecha que aparece a contratiempo, mientras la mano
izquierda dialoga con ella con una melodia sincopada en el bajo. Este cambio repentino a una

melodia mas dulce y expresiva corresponde a la confesion de amor que Wina le hace a Vult.
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Region de la subdominante: Sol mayor
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Fig. 25. Variacién 11, parte C.

En los compases 40 a 43 tiene lugar una abrupta interrupcion de la melodia que corresponde con la
sorpresa que experimenta Vult al enterarse que Wina ama a su hermano. Enseguida la re-exposicion
a la region de tonica, de las partes B y A hacen que la danza continde, dando a entender que Vult
retoma el baile, ocultando su sorpresa, para no ser descubierto, recordemos que intercambié su

disfraz con Walt, por lo que Wina piensa que es Walt.
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Fig. 26. Variacion 11, compases 40 a 43.

VARIACION 12: FINALE

El final de Papillons describe la reaccion de Vult, quien destrozado al enterarse que el amor de Wina
pertenece a su hermano, decide marcharse. Se va durante la madrugada, cuando las campanadas
del reloj de la torre marcan las seis, se aleja tocando su flauta, cuyas notas van desapareciendo

pOCo a poco.
Esta variacion es un vals en tempo Allegro-Piu lento, en Re mayor y forma binaria: |AB|

Inicia con la aparicion de la danza alemana Grossvater Tanz (Danza del abuelo). Se trata de una
danza alemana del siglo XVII que solia ser interpretada al final de los bailes, después de la media

noche, y con ella los bailarines abandonaban el salon de baile (Daveiro y Sams, Grove). Schumann
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introduce esta melodia para indicar que el baile de mascaras llego a su fin. Comparte un motivo

ritmico con la variacién 11.
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Fig. 27. Variacion 12, parte A: Grossvater Tanz.

En la parte B, aparece el tema de Walt (parte A de la primera variacion) a modo de re-exposicion de
toda la obra, pero esta vez aparece representando a Vult. Schumann usa exactamente la misma
melodia porque los dos hermanos son gemelos. A partir del compas 30 Schumann mezcla

sorprendentemente esta melodia con el Grossvater Tanz.
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Fig. 28. Variacion 12, parte B.

Con un largo pedal inferior de tonica a partir del compas 62, la melodia del primer vals de la obra va

acortandose y diminuendo poco a poco hasta desaparecer gradualmente, representando a Vult
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alejdndose mientras toca su flauta. Durante los compases 62 a 73, aparece un La en el registro

agudo, repetido seis veces cada dos compases, alternando con la melodia que va desapareciendo.

Evocando asi las seis campanadas del reloj de la torre que sefiala la hora de la madrugada en que

Vult debe partir para no ser descubierto por su hermano.
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Fig. 29. Variacion 12, compases 62 a 73.

La variacion finaliza en pianissimo con un arpegio sobre el V que se va desvaneciendo poco a poco,

representando asi los sonidos de la flauta de Vult que van desapareciendo mientras se aleja.
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3.3 REFLEXION PERSONAL Y SUGERENCIAS INTERPRETATIVAS

Cuando inicie la investigacion sobre el programa de Papillons encontré muchas posturas
contradictorias: las que apoyan la relacion de la partitura con la novela, al nivel de poder relacionar
cada variacion con algin pasaje especifico, y las que aseguran que Schumann encontré semejanza
entre la novela y una composicion ya realizada, por lo que decidio relacionarlas. Recordemos que
Schumann utiliza en Papillons material de sus polonaises a cuatro manos y waltzes compuestos

antes de leer el libro de Flegeljahre.

Desde mi punto de vista, y como se abordd en este capitulo, enfocandonos en el conocimiento que
tenia Schumann de Jean Paul, en la mdsica misma y en el proceso compositivo de Papillons, es
posible descubrir las intenciones programaticas de Schumann, las cuales coinciden

sorprendentemente con la trama de la novela.

La creacion musical de Schumann nace de una extraordinaria riqueza de elementos poeéticos,
literarios y filosoficos antes que musicales, y fuera de ese contexto no puede estudiarse ni

interpretarse su musica.

El lenguaje musical que Schumann utiliza en Papillons es incuestionablemente complejo. Las
variaciones son muy cortas, rapidas, y con tantos cambios inesperados de articulacion, dinamica,
ritmo y armonia; que sorprenden constantemente al oyente. Por todas estas caracteristicas la
interpretacion puede ser inconscientemente llevada al limite de lo virtuoso y lo espectacular. Pero
con el conocimiento del programa y su analisis, Papillons cobra otro sentido, y contribuye a
esclarecer la ejecucion al intérprete, conduciéndolo hacia una sonoridad mas idiomatica con
respecto a la novela, al lograr ver la obra como un todo y no como un grupo de doce pequefias

piezas aisladas una de la otra.
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CAPITULO 4
GABRIELA ORTIZ TORRES

PRELUDIO NO. 1

22 Gabriela Ortiz. Fotografia de Rubén Ortiz Torres.

22
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4.1 CONTEXTO HISTORICO
Gabriela Ortiz Torres

Nacio en la Ciudad de México el 20 de diciembre de 1964. Antes de comenzar su preparacion
academica estaba ya inmersa en un estimulante ambiente de musica tradicional latinoamericana, al
ser sus padres musicos y fundadores del grupo Los Folkloristas. Este entorno, como se aprecia en

su musica, juega un papel clave en el desarrollo de su lenguaje composicional.

Su catélogo de obras muestra una gran variedad de influencias musicales que van desde Debussy
(1862-1918) y Bartok (1881-1945), su punto de partida, hasta Lutoslawski (1913-1994) y Takemitsu
(1930-1996), pasando por la musica tradicional latinoamericana y el folklore africano o de etnias tan
lejanas como la de Indonesia, volviendo imposible encasillar su estética en alguna tendencia

especifica. (Carredano, 79).

Su preparacion musical es muy completa: de 1983-84 estudio analisis musical con Jean Castered en
el Conservatorio de Paris; a su regreso a México, en 1985 realizo estudios de piano con José Kahan
y de analisis musical del siglo XX con Mario Lavista (1943--) en la Escuela Vida y Movimiento. En
1986 asistid al taller de composicion del CENIDIM, bajo la guia de Daniel Catan (1949-2011),
Federico Ibarra (1946--), Julio Estrada (1943--), y con Mario Lavista. (Carredano, 80-82).

De 1986 a 1990 curso la licenciatura en composicion en la Facultad de Musica de la UNAM como
alumna de Federico Ibarra. De 1990-91, gracias a una beca del Consulado Britanico, realizé estudios
de maestria en composicion en The Royal School of Music and Drama de Londres con Robert
Saxton (1953--). De 1991 a 1996, becada por la UNAM, estudié el doctorado en composicion y
musica electroacustica en The City University en Londres bajo la direccion de Simon Emmerson. En
1992 obtuvo la beca de la fundacion portuguesa Gulbainkein para participar en el Internacional
Dance Course for Professional Choreographers and Composers en Wakefield, West Yorkshire,

Inglaterra. (Carredano, 80-82).

El 7 de diciembre de 1985, por primera vez presenta formalmente al publico una de sus obras:
Danza para piano preparado que estrena Edison Quintana durante un concierto del ciclo Musica

Mexicana para piano en el Museo Nacional de Arte.
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Su repertorio abarca obras para solista, ensamble y orquesta, asi como musica para diversas

disciplinas.

En 1989 compone la musica para la coreografia Hacia la deriva de Irene Martinez, directora del
grupo de danza Mandinga. Ese mismo afio incursiona en la mdsica incidental componiendo y
grabando Ode to Nabu and Ea (Oda a Nabu y Ea), proyecto multimedia de la escultora mexicana

Elena Osterwalder.

En 1991 compone la musica para la obra Eve and all the rest (Eva y todo el resto), de la coredgrafa
Yael Flexer, y en octubre de 1993 colabora con la Diamond Dance Company de Nueva York en el

proyecto Errant Maneuvers (Maniobras Errantes) de la coredgrafa Emma Diamond.

En cuanto al cine, en 1994 compone la masica original del largometraje México-norteamericano
Fronterilandia, dirigido por Ruben Ortiz y Jesse Lerner. En 1998 escribe la musica original para el
documental Santo Domingo de Juan Carlos Llaca, producido por el CONACULTA, y en el 2000

compone la musica original de la pelicula Por la libre.

Ha recibido encargos de numerosos festivales, instituciones y reconocidos solistas, algunos de ellos
son: del Festival Internacional Cervantino, Sonic Arts Network, Orquesta Filarmoénica de la UNAM
(OFUMAN), La Camerata, Kronos Quartet, el Instituto de Cultura de Oaxaca, y el guitarrita Alejandro

Lazo.

En el 2001 Esa-Pekka Salonen, director de la Orquesta Filarménica de los Angeles le encargé la
composicion de una obra para ser interpretada por la orquesta, con motivo de la inauguracion de su
nueva sede en el Walt Disney Concert Hall. Se trata de una serie de encargos a diez compositores
de distintas partes del mundo para componer una obra para las distintas secciones de la orquesta.

La comision de Gabriela Ortiz fue para la seccion de percusiones.

En cuando a premios y reconocimientos, en 1988 su primer cuarteto de cuerdas obtuvo el primer
lugar en el concurso de composicion Alicia Urreta, otorgado por el INBA, y en 1999 gano el primer
lugar en el Concurso Nacional de Camara Silvestre Revueltas, convocado por el gobierno de

Durango y la UNAM, por su obra Altar de Muertos.
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En 1997 el Instituto Cultural Domecq y la embajada de Austria en México, le otorgaron la medalla
Mozart, y en 1998 fue distinguida por la Asociacion de Criticos de Teatro y Musica, “por su solida

aportacion a la nueva generacion de compositores mexicanos”. (Meierovich 2000, 222).

Desde 1989 es miembro fundador y vocal de la Sociedad Mexicana de Musica Nueva. Ademas de
su trabajo compositora, en el afio 1993 fue maestra en residencia de los cursos Women in Music
ofrecidos en Spalding, Boston y Nueva Inglaterra, asi como asistente y maestra de composicion en
el area de musica electroacUstica en The City University. De 1993-1996 formo parte del Sistema
Nacional de Creadores del FONCA.

Desde el afio 1999 es profesora de tiempo completo en la Facultad de Misica de la UNAM, donde
imparte las materias de Técnicas estructurales del siglo XXI, Analisis musical, Introduccion a la
composicion, Seminario de musica electroacustica e Instrumentacion y Orquestacion. En 2001
impartio el curso Sonidos electroacusticos en la musica latinoamericana dentro del diplomado en
Teoria y Analisis musical en la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de

San Nicolas de Hidalgo.

Sus obras han sido ejecutadas en las principales salas de concierto de México, Estados Unidos,
Inglaterra, Francia e Italia; en festivales y encuentros como el Festival del Centro Historico, el
Festival Internacional Cervantino de Guanajuato, el Foro Internacional de Musica Nueva Manuel
Enriquez, Next Wave Festival (Brooklyn Academy of Arts, Nueva York), Summer Contemporary
Music Festival (Modern Art Museum, Nueva York), Frau Musica Nova (Festival flir Neue Musik,
Koln), Festival Latinoamericano de Musica (Caracas), el Encuentro Latino-Americano de Percusion
(Brasil), el Festival de Mayo (Santa Bérbara, California), Plugged Festival (Sonic Arts Network,
Londres), The North American New Music Festival (Buffalo, Nueva York), The World Music Days
ISCM Festival (en Estocolmo y en Zurich), Het Slag Werk Festival (Amsterdam) y en la exposicion

México a Work of Art, realizada en Los Angeles y Nueva York. (Pareyon 2006, 787-788).

Entre sus obras més representativas se encuentran: Danza (1984) para piano preparado, Trio para
flauta, chelo y piano (1985), Patios serenos (1986) para piano solo (publicada por EMM (Ediciones
Mexicanas de Musica) y grabada por Alberto Cruzprieto en 1993), Divertimento (1986) para clarinete
solo, Cuarteto de cuerdas (1987), Huitzitl (1989) para flauta de pico, Magna Sin (1992) para steel

drum y cinta, Concierto Candela (1993) para percusiones y orquesta (grabado por la OFUNAM con
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Ricardo Gallardo como solista), y Altar de muertos (1997) para cuarteto de cuerdas y cinta (grabado
por Kronos Quartet). (Pareyon 2006, 787-788).

Algunas de sus partituras se encuentran publicadas por Ediciones Mexicanas de Musica, Agenda
Musicale (ltalia), Arla Music (Canadd), y en el afio 2001 firmd el contrato de publicacion de sus obras
con Universal Edition, Contemporary Publishing Worldwide (New York-London). (Carredano 2001,
93-108).

Entre sus logros mas recientes cabe destacar que su 6pera Unicamente la Verdad: La Verdadera
Historia de Camelia la Tejana obtuvo el premio de Las Lunas del Auditorio al mejor espectaculo de
mausica clasica en el 2013 y fue nominada en el 2014 al Grammy Latino como mejor obra de musica
clasica contemporénea. Ha sido acreedora al Premio Nacional en Artes y Literatura 2016.

Actualmente termino una residencia en la ESMUC (Escuela Superior de Musica de Catalufia).

Lenguaje musical: la situacion actual frente al medio musical

A lo largo de la historia de la musica, siempre el proceso composicional de un compositor esta en
funcion de los recursos de los que dispone y de su situacion laboral. Actualmente la musica se
encuentra completamente integrada al sector publico. Las instituciones encargadas del quehacer
musical son quienes cuentan con los recursos para sustentarlo, funcionan de un modo bastante
jerarquico y en funcion de costos, lo que hace muy dificil a los compositores tener la oportunidad de
contar con esos recursos para crear sus obras o poder verlas estrenadas, sobre todo si se trata de

obras para ensambles instrumentales grandes.

Esta situacion frente al medio de creacion musical actual, no s6lo en México, sino en todo el mundo,
ha guiado las composiciones de Gabriela Ortiz desde 1998, aproximadamente, ya que desde
entonces s6lo compone obras por encargo. (Meierovich 2000, 225). Gracias a que la mayoria de
estas obras han sido requeridas para orquesta, ha tenido la oportunidad con la cual muy pocos
compositores cuentan, de trabajar con grandes instrumentaciones y ver sus obras estrenadas. Como
la compositora lo expresa en la entrevista que se le realizé para el libro Mujeres en la creacion

musical en el afio 2000:
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Ahora s6lo escribo a través de encargos y pienso que esa es la forma porque uno tiene que subsistir,
ademas para mi es un gran estimulo saber que se va a estrenar. Yo no harfa una obra para orquesta en
las circunstancias actuales, sabiendo que no tiene fecha de estreno, ya que es un trabajo de locura que
te lleva un afio, a menos que tuviera la necesidad interna de comunicar algo y no encontrara el medio y
no tuviera la comision, y ésta fuera una necesidad muy imperiosa que la tuviera que sacar. (Carredano
2001, 225).

Por otro lado, la situacion social actual de México también guia las composiciones de Gabriela Ortiz.
Desde el punto de vista estético, Ortiz describe que su quehacer musical trata de representar la
cultura popular mexicana actual, como un medio de hibridos, es decir como la mezcla de diferentes

culturas:

Todos los paises ya viven en un medio de hibridos, por ejemplo, si tu te fijas en cualquier iglesia hay
altares que tienen luces de nedn, o igual tienes una Virgen de Guadalupe junto a una Coca-Cola. Claro,
yo siento que eso es lo que a mi me esta tocando. Eso es para mi lo que refleja una cultura popular. Eso
es exactamente lo que me nutre a mi, y con lo cual he vivido, y yo intento expresar algo que tiene que
ver con mi idiosincrasia, pues va a ser esa contradiccion de cosas. En ese sentido me alejo mucho de la
generacion de compositores posteriores al nacionalismo, su visién estética es muy ajena a lo que a mi
me ha tocado vivir. Su fuente de inspiracion puede ser la literatura, pero la literatura occidental, pero mi
fuente de inspiracion se basa en otros pardmetros. En otras palabras, en este momento me interesa mas
analizar ese shock que se da en la cultura popular para realizar mi trabajo. Eso es lo que a mi me ha
nutrido muchisimo, y después de haber estado en Europa, y de haber vivido en Londres que es una
ciudad cosmopolita, y de estar en contacto con culturas no occidentales, donde escuchas misica de Mali
o de la India, y todo eso en conjunto ha influido en mi misica... Mi mdsica no es mdsica concreta, pero
tiene citas. (Meierovich 2000, 227-228).

Preludio para piano No. 1
Forma parte del ciclo para piano Estudios entre preludios, formado por las piezas:

| Piano

Il Estudio
Il Preludio
IV Estudio.
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El ciclo fue compuesto en 1998 y estrenado el 18 de junio de 1999 en la Sala Blas Galindo del
Centro Nacional de las Artes en la ciudad de México, dentro del festival para piano Blanco y negro, a

cargo del pianista Alberto Cruzprieto, a quien Gabriela Ortiz dedico la obra. (Carredano 2001, 105).

En cuanto a grabaciones, en la Audioteca Mexicana de Musica de Concierto se encuentra una
grabacion no comercial del ciclo completo. Y actualmente hay una grabacion del preludio namero
uno, a cargo del pianista brasilefio Daniel Inamorato, en el disco: Danza del Parque de las Acacias:
A Collection of Solo Piano Music from Mexico and Brazil (Una coleccion de musica para piano solo

de México y Brasil), producido en 2013 por The Trustees de la Universidad de Indiana.

La partitura se encuentra disponible en el archivo de la compositora.

4.2 ANALISIS MUSICAL

El preludio para piano No.1 es una pieza atonal libre, con la indicacion metronomica #=48. La pieza
carece de indicacion de compas y de tonalidad, la compositora simplemente escribe las indicaciones

Molto libre, dolce espressivo, y uso de pedal vibrato.

Como se aprecia en la figura 1, la textura es homofona, practicamente una linea melddica,
distribuida entre las dos manos del intérprete, que se mueve por un amplio rango del teclado durante

toda la obra.

La pieza no sigue la l6gica de la masica que he tratado en los capitulos anteriores: aunque consta de
seis largas frases delimitadas por elementos musicales y puntos de referencia, cada frase tiene
diferente duracion, y no existe una estructura en cuanto a la organizacion de las figuras ritmicas o de

los intervalos.

Estas seis frases son claramente visibles porque cada una de ellas ocupa un sistema en la partitura
y termina con una barra de compas. Y al final de cada frase la compositora usa recursos musicales
que vuelven mas lento el tempo: las frases 3, 4, 5y 6 terminan con una fermata (ver figura 2), y en
las frases 1y 2 se lenta la figura ritmica (ver figura 1). Me parece importante sefialar que todas las

frases tienen un punto de llegada audiblemente significativo.
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Final: alenta figura ritmica

Fig. 1. Primera frase.

Dentro de las frases existen puntos de apoyo que se encuentran siempre al final de un contorno
melddico ascendente, apoyados por un acento 0 un crescendo, y en su mayoria en el registro agudo
del piano (ver figura 2). Es importante sefialar que estos contornos melddicos en conjuncion con el

pedal vibrato producen diferentes sensaciones sonoras.

Existen dos tipos de agrupamones de f|guras ritmicas, aquellas en las que la figura ritmica esta bien
definida, tales como: J7J T s agrupaciones de 4, 5, 7, 8 y 9 notas, sefialados con
una linea diagonal, que se tocan en accelerando y a modo de acciaccatura, como lo muestran los

recuadros en la figura 2.

Final: ferr:la/lta

Puntos de apoyo /

Fig. 2. Tercera frase.

Como elemento de union, considero importante conservar una pulsacion constante y regular en todo
momento, sobre todo en los grupos de figuras en accelerando, ya que ayuda a definir como deben

ser interpretados, lo cual es clave para el entendimiento y fluir de la obra.

Al inicio de las frases 3, 4, 5 y 6 la compositora indica un largo accelerando y crescendo hasta casi la
mitad de la frase para luego regresar a tempo y piano. Estos cambios en la agogica y en la dindmica,

junto con el pedal vibrato crean una sonoridad mas libre, con cierto caracter de fantasia.
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La organizacion de las estructuras ritmicas, los contornos melodicos, la dindmica y las indicaciones
agogicas permiten relacionar las frases entre si, dando unidad a la obra. Las texturas que se
generan y que se relacionan entre si gracias al uso ininterrumpido del pedal vibrato, recrean una
atmosfera etérea mas que una melodia, un efecto sonoro, perfectamente definible como un entorno

sereno Y libre, por lo que propongo acercarse a esta obra en términos de ambientes sonoros.

4.3REFLEXION PERSONAL Y SUGERENCIAS INTERPRETATIVAS

Esta obra me significo un reto debido a la novedad y contemporaneidad del lenguaje que maneja, y
a que uno siempre busca orientarse dentro de la tonalidad y la estructura formal, pero el preludio me
llevo a cambiar mi modalidad de trabajo. Al buscar una légica en el discurso musical a través de los
puntos de apoyo, las alturas intervalicas, la ritmica y la agdgica, encontré que eran la guia para
abordar esta masica. Mi analisis me llevo a encontrar el sentido musical en la creacion de efectos

sonoros, por lo que propongo acercarse a la pieza en funcion de las atmdsferas.

En cuanto a la interpretacion, para conducir las ideas musicales recomiendo relacionar la pieza con
una situacion vivencial, personal, que remita a esos ambientes sonoros, Quiza la idea de un
compositor al escribir una pieza tan libre es precisamente la de dejar al intérprete “aduefiarse” de

ella.

Por otro lado, considero que como intérpretes es importante programar musica de compositores
contemporaneos mexicanos, no por ser nacionalistas, sino porque podemos aprovechar la
oportunidad de poder tener una relacion cercana y directa con los autores, quienes pueden aportar
algo y enriquecernos con sus ideas y conocimientos, que reflejan no sélo su estilo, sino su
concepcion de la situacion social que vivimos. Al entender ambos, el intérprete y el compositor, el
lenguaje musical y poder comunicarse en términos de éste, la interaccion puede ser amplisima y

llevarnos a explorar nuevos lenguajes y quehaceres musicales.
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ANEXO 1
SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO

JOHANN SEBASTIAN BACH
(Eisenach 1685-Leipzig 1750)

La época de Bach se desarrolla durante el que fue denominado Siglo de las Luces, llamado asi por
lo que aportd al campo de la cultura y al mundo intelectual. El espiritu de bdsqueda intelectual de
esta época favorecio el inicio de un sistema critico que propicid el descubrimiento de nuevas
perspectivas en todos los campos, generando asi un cambio de estructuras sociales y de

instituciones educativas.

Gracias a este cambio, el soberano traté que la educacion llegara a un numero mayor de personas,
y la musica se vio beneficiada, ya que lo que antes se encontraba en el sector privado, corporativo 0
sectorial, paso a ser de dominio publico y social, hecho importantisimo para el desarrollo de la

musica.

Se generaron conjuntos instrumentales que se convirtieron después en organismos estables.
Algunos de ellos desempefiaron un papel fundamental en la historia de la musica, como el Collegium
Musicum, fundado en Leipzig en 1702 por Telemann (1681-1767). Mas especificamente, el
Collegium Musicum era una asociacion voluntaria de masicos profesionales y estudiantes que daban
conciertos publicos semanales, en el café de Gottfried Zimmermann (1702-1741). Bach tomé su

direccion en 1729, y gracias a ello compuso la mayoria de sus conciertos para violin y clave.

Los conciertos para clave de Bach datan del periodo en el que fue director musical en la corte del
Principe de Cothen (1717-1723), y cuando estaba comprometido con el Collegium Musicum (1729-
37; 1739-41) en Leipzig. Dado el impacto que tuvo el estilo del concierto italiano en Bach, su
fascinacion por el contrapunto aleman y sus dotes como tecladista, Bach inicid una nueva forma de
concierto grosso para clave que llevo a la cima de su desarrollo. Fue el primer musico que se
arriesgo a utilizar el clave como instrumento solista, elevandolo del estatus de la parte del continuo a

la de solista principal, creando asi el primer concierto para teclado.
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Bach compuso el concierto en Re menor BWV 1052 en 1738, a partir de la transcripcion de un
concierto perdido para violin en Re menor. Antes de que Bach transformara el concierto para violin
en un concierto para teclado, ya lo habia utilizado como base en otras adaptaciones. La primera
adaptacion probablemente fue escrita en 1728. Cuando Bach colocd los primeros dos movimientos
del concierto en el principio su Cantata 146, Wir miissen durch viel Triibsal in das Reich Gottes
eingehen (Es menester que por muchas tribulaciones entremos en el reino de Dios), y el dltimo
movimiento lo utilizd para introducir la Cantata 188, Ich habe meine Zuversicht (Tengo mi

esperanza).

A fines del siglo XIX el concierto en re menor fue sin duda el concierto mas popular de Bach. Félix
Mendelssohn lo incluy6 en su repertorio y Johannes Brahms le escribio una cadenza. Fue el primer
concierto de Bach presentado en una edicion impresa, en 1838 por la casa editorial Kistner en

Leipzig.

LUDWIG VAN BEETHOVEN
(Bonn 1760-Viena 1827)

Las primeras obras de Beethoven lo ubican como un continuador de la tradicion clésica vienesa que
habia heredado de Mozart y Haydn. Pero la situacion social, sus aflicciones personales e ideologia,
inminentemente lo llevan a componer en un estilo musical cada vez mas individual. En su paso por
la revolucion francesa y las guerras napolednicas, Beethoven absorbid los nuevos ideales:
iluminismo y patriotismo, y afrontd las consecuencias que fueron apareciendo durante los afios 1789

a 1812, y lo reflejo en su pensamiento sonatistico, en el que se injerta directamente.

Las ultimas seis sonatas de Beethoven corresponden a lo que ha sido denominado por los
historiadores, su periodo tardio. Fueron compuestas entre 1814 y 1822, sin la expectativa de una
ejecucion en salones o conciertos publicos, sino mas bien como algo personal. En ellas, Beethoven
retoma las formas clasicas y les infunde mas libertad y fantasia, para expresar sus sentimientos mas
profundos de amor y reconciliacion con la humanidad, principios iluministas que nunca abandond.
Asi, el Beethoven tardio se caracteriza por una exploracion del contrapunto y las texturas polifénicas,
cierto sesgo hacia el recitativo instrumental, una riqueza de la ornamentacion preclasica con fines

expresivos, y el uso de los procedimientos de la variacion. Estos elementos no constituyen un
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retroceso en su musica, de hecho, sus nuevas caracteristicas y sonoridades no tienen precedentes
en la historia de la mdsica, fueron descubrimientos tan geniales y creativos que dieron paso al

siguiente periodo de la historia de la mudsica: el romanticismo.

La sonata para piano Op. 109 No. 30 en Mi mayor, fue compuesta en Viena en el afio 1820 y editada
por Schlesinger en Berlin en 1821. Esta sonata abre el grupo de las tres ultimas obras para piano de
Beethoven, cuya composicion se desarrolld al mismo tiempo que sus dos mas grandes creaciones:
la Novena Sinfonia y la Missa Solemnis. Segun muchos autores, estas sonatas reflejan los estados
afectivos del compositor, empefiado en rehacer su vida y completar su obra, luego de que Viena
regresara a la calma con el fin de las guerras napoleonicas, y antes del intento de suicidio de su

sobrino Karl.

En cuanto a la dedicatoria, Beethoven decidio dedicar la op. 109 solamente a Maximiliane, la hija de

Franz Bretano y Antonia Birkenstock (“mis Unicos amigos”), como dijo el propio autor.

ROBERT ALEXANDER SCHUMANN
(Zwickau 1810-Bonn 1856)

La obra musical de Schumann se nutre de la extraordinaria conjuncion de ideas culturales, poéticas,
literarias y filosoficas que lo rodeaban, antes que musicales. Gracias a su dual interés en la musica y
la literatura, realizd contribuciones significativas dentro de todos los géneros musicales de su época.
También desarrolld una critica musical historicamente informado, y un estilo composicional
profundamente ligado a sus modelos literarios. Schumann fue un gran exponente de la musica del

Romanticismo.

Papillons pretende describir el dltimo capitulo del libro Flegeljahre, La edad del Pavo, del escritor
aleman Paul Friedrich Richter (1763-1825), mejor conocido como Jean Paul. Fue compuesta entre
1829 y 1831, época crucial para Schumann por el desarrollo de sus habilidades masico-literarias y
las luchas internas causadas por el dafio de su mano derecha. La primera edicion fue publicada
entre febrero y marzo de 1832 como Opus 2 por Friedrich Kistner. La copia personal del compositor

esta preservada en el Robert-Schumann-Haus en Zwickau.
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Papillons constituye el primero de los ciclos para piano que Schumann compuso. No tiene un
precedente entre compositores tempranos, asi que podria decirse que forma parte de la contribucion
de Schumann este género musical de su época. Uno de los factores que contribuyen a su
originalidad es su aspecto extra musical, y verdaderas innovaciones estructurales en su organizacion

tonal y formal.

La relacion entre Papillons y Flegeljahre ha sido varias veces mal entendida. Hay quienes aseguran
que la obra no narra un programa en si, sino que sencillamente representa un baile de mascaras
que evoca mariposas. Este mal entendido se debe a que Schumann nunca hizo publico el programa
de Papillons, y nunca dejo en claro la manera en que el texto de Jean Paul se habia hecho presente
en su musica. Fue hasta 1941 cuando aparecio la copia personal de Schumann de Flegeljahre, la
cual contiene pasajes marcados por él y relacionados a movimientos individuales en Papillons se

supo de su relacion con la novela.

Por otro lado, dentro de los generos de piezas cortas para piano de la época, eran llamadas
Papillons las piezas de salon que sin mayores pretensiones aludian a la imagen musical del aleteo
de una mariposa. Sin embargo, con Schumann la mariposa cobra un significado més profundo. Este
concepto es derivado de Jean Paul, quien al igual que Schumann, también asocia la metamorfosis
de la mariposa como simbolo de la transformacion personal para la realizacion de un ideal superior.
La idea de la mariposa, crucial para las Papillons de Schumann, esta estrechamente relacionada con
la metafora principal del ultimo capitulo de Flegeljahre, la mascarada. Y encuentra una hermosa
expresion en un notable pasaje en el que Jean Paul celebra la capacidad de la mascara para
transformar a Walt y a Wina (los personales principales) en espiritus unidos por una misteriosa
comunidn: “Como espiritus lejanos que vienen de dos distantes noches cosmicas, se miraron uno al
otro tras sus obscuras mascaras; y asi como las estrellas se hacen visibles por el eclipse de sol,

cada alma podia ver y entender a la otra”.

GABRIELA ORTIZ TORRES
(Ciudad de México 1964)

Antes de comenzar su preparacion académica estaba ya inmersa en un estimulante ambiente de

musica tradicional latinoamericana, al ser sus padres musicos y fundadores del grupo Los
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Folkloristas. Este entorno, como se aprecia en su musica, juega un papel clave en el desarrollo de

su lenguaje composicional.

Més adelante, su preparacion musical no pudo ser mas completa, estudié composicion en el Taller
del Conservatorio Nacional con Mario Lavista y obtuvo la licenciatura en Composicion en la Facultad
de Musica de la UNAM como alumna de Federico Ibarra. En 1990 obtuvo una beca del Consejo
Britanico para estudiar en The Guildhall School of Music and Drama de Londres bajo la guia de
Robert Saxton. Posteriormente cursd el doctorado en composicion y musica electroacustica en la

City University de Londres.

Su catélogo de obras refrenda lo antes dicho, ya que muestra una gran variedad de influencias
musicales que van desde Debussy (1862-1918) y Bartok (1881-1945), su punto de partida, hasta
Lutoslawski  (1913-1994) y Takemitsu (1930-1996), pasando por la mdsica tradicional
latinoamericana y el folklore africano o de etnias tan lejanas como la de Indonesia, volviendo

imposible encasillar su estética en alguna tendencia especifica

Como Gabriela misma lo describe, la situacion social actual de México también guia sus
composiciones. Desde el punto de vista estético, describe que su quehacer musical trata de
representar la cultura popular mexicana en la que vivimos, como un medio de hibridos: “Todos los
paises ya viven en un medio de hibridos, por ejemplo, si td te fijas en cualquier iglesia hay altares
que tienen luces de nedn, o igual tienes una Virgen de Guadalupe junto a una coca-cola. Claro, yo
siento que eso es lo que a mi me esta tocando. Eso es para mi lo que refleja una cultura popular.
Eso es exactamente lo que me nutre a mi, y con lo cual he vivido, y yo intento expresar algo que

tiene que ver con mi idiosincrasia, pues va a ser esa contradiccion de cosas”.

El Preludio para piano No. 1 de Gabriela Ortiz forma parte del ciclo para piano Estudios entre

preludios, formado por las piezas: | Piano, Il Estudio, Il Preludio, IV Estudio.

El ciclo fue compuesto en 1998 y estrenado el 18 de junio de 1999 en la Sala Blas Galindo del
Centro Nacional de las Artes en la ciudad de México, dentro del festival para piano Blanco y negro, a

cargo del pianista Alberto Cruzprieto, a quien Gabriela Ortiz dedico la obra.
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