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“;Quién, como la Miisica nos transporta,
nos recrea, enardece, aplaca o mueve
hasta el fondo el alma nuestra, que,
arrobada, en mudo éxtasis,

hasta el cielo la eleva?”

Campano/ Touzet

Para que ti me oigas
mis palabras se adelgazan a veces
como las huellas de las gaviotas
en las playas.

Y las miro lejanas mis palabras.
Mi4s que mias son tuyas.
Antes que ti poblaron la soledad
que ocupas,

y estan acostumbradas més que ti
a mi tristeza,

Ahora quiero que digan
lo que quiero decirte
para que t oigas
COmMO quiero que me oigas.
Voy haciendo de todas
un collar infinito
para tus blancas manos
suaves como las uvas.

Pablo Neruda.
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; No me caso!
Danza para canto y piano

Décimas mortales
Sobre un texto de E. Nandino
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PREFACIO

La eleccién de las obras que conforman el programa del examen profesional, estuvo
determinado por el interés personal de cantar piezas pertenecientes a distintos géneros vocales
y a distintas épocas.

El resultado es un programa que incluye al Motete, a la Opera Seria, a la Opera Bufa, al
Lied y a la Cancion Mexicana de Concierto; todos representados por obras que se abordan
poco, no obstante su belleza y su enorme importancia dentro de la historia de la musica, asi
como la dificultad técnica que las caracteriza.

Ya definido el repertorio, se opté por la realizacion de Notas al Programa, concluyendo
que ¢stas son una herramienta indispensable para que el cantante comprenda y ejecute
correctamente su musica, dado que un trabajo de tal naturaleza incide positivamente en el
conocimiento musical e interpretativo de los estilos que contempla la musica de concierto.

En esta investigacion se ha estudiado lo que estd en la partitura y también lo que no se ve
de ella, siempre pretendiendo que el cantante aplique objetivamente las conclusiones obtenidas
a su labor; interpretar.



L. IN FURORE RY 626
Motete de Antonio Vivaldi

I.1. El motete en la obra musical de Antonio Vivaldi.

Antonio Vivaldi nacid el 4 de marzo de 1678 en Venecia, y muri6 en Viena el 17 de julio de
1741. Su obra vocal es extensa y de gran importancia dentro de la historia de la miisica.

Entre las obras vocales de textos religiosos no liturgicos que compuso Vivaldi se
encuentran el oratorio Juditha Triumphans, ocho Introduzioni, tres movimientos
independientes y doce motetes para solista.' El compositor italiano escribia sus motetes e
Introduzioni generalmente para soprano o contralto solista, acompafiado de alguna dotacién de
cuerdas, y el continuo. Como lo afirma Bukofzer en el siguiente parrafo:

Con el barroco medio la orquestacion del continuo pasé a ocupar un primer plano y
se mantiene como predilecto a lo largo de todo el barroco. Este tipo consiste en una
base formada por el continuo sobre la que se apoya una superestructura de uno a
cuatro instrumentos ormamentales. Dependia principalmente de las cuerdas, los
instrumentos mas idéneos para crear un entorno adecuado al bel canto

Actualmente se piensa que los motetes, las Infroduzioni y el oratorio referido fueron
compuestos cuando el artista hizo sus primeras obras vocales sacras. En especial, los motetes y
las Introduzioni son obras bien logradas en el aspecto técnico y estilistico, ademas, “aunque
pertenecientes al estilo dominado por el tiple y no particularmente sutiles en su manera
expresiva, estos “conciertos para voz” tienen un atractivo melédico considerable”.’ Las
Introduzioni observan mucha similitud con los motetes, difieren basicamente en que los
primeros no tienen aleluya; pero también en que las Infroduzioni desempefian una funcion
especifica ajena a cualquier motete: introducir al Gloria, al Dixit Dominus o al Miserere.

A la fecha se han contabilizado veintidds obras vocales de Vivaldi consideradas como
motetes; y un total de diez cantatas para solista, a las que por razones relacionadas con la
estructura de la obra, no puede darseles el nombre de motete. Lo anterior obedece a que, si bien
un motete es una cantata, hay particularidades que lo definen. En esta sentido, Quantz (1697-
1773) es muy concreto al decir: “En Italia uno aplica en nuestros dias este término a una
cantata sacra para solista con texto en latin, formada por dos arias, dos recitativos y un alleluia
conclusivo™.® Aqui, el término sacro no aduce necesariamente a la liturgia. Los motetes de
Vivaldi, asi como los de la mayoria de los compositores barrocos, normalmente eran creados
para servir en los oficios religiosos; no obstante, algunas de estas obras nada tienen que ver con
la liturgia, aun cuando su texto sea marcadamente religioso.

! Dada la naturaleza del presente estudio, es prescindible comentar sus Operas, oratorios y composiciones
litirgicas, pues se atiende el anélisis de una obra que, aunque es religiosa, no se inscribe como perteneciente a la
liturgia. De ella se hablara mas adelante.

? Bukofzer F., Manfred, La miisica en la época barroca, de Monteverdi a Bach, Alianza Misica, Madrid:
Editorial Alianza, 1994, p. 386.

* Talbot, Michael, Vivaldi, Alianza Missica, Madrid: Editorial Alianza, 1990, p. 176.

*Ctr., ibid ., p. 175.



En los motetes de Vivaldi, y en general en sus cantatas, el ritornello® aparece una vez que ha
concluido la parte vocal. Es comin que el bajo tenga un papel instrumental y que el ostinato
sobresalga de entre la textura armonica y contrapuntistica. El Alleluia destaca como un
movimiento independiente, pudiendo emplear la forma ritornello y, mas a menudo, la forma da
capo.® En esta secci6n, es frecuente que ocurran modulaciones arménicas hacia la dominante,
subdominante o el tono relativo. En virtud de que es la parte climética de la obra, tienen cabida
los melismas y las coloraturas mds audaces. Puede afirmarse con seguridad que la voz se
convierte en otro de los instrumentos, a juzgar por el virtuosismo que se demanda de ésta. Pese
a ello, la linea vocal nunca pierde su jerarquia melédica. En la musica barroca, la sintaxis que
se da entre misica y texto estd regida por el deseo de dramatizar la realidad declamando
emotivamente el texto, al que subyace musical y estéticamente la parte instrumental.

La ornamentacion de la linea vocal en los motetes de Vivaldi casi siempre es rdpida,
suele relacionarsele con el estilo ornamental de las cuerdas, sobre todo el violin. El artista
italiano coloca trinos y apoyaturas cuando concluye sus cadencias, o antes de que se presente
una escala més o menos extensa. Adicionalmente, hace uso de recursos caracteristicos de su
época como el portamento, la messa di voce y el tempo rubato.”

1.2. El “furor” dentro del estudio de las pasiones.

Durante el periodo barroco, la consecucién de ia emotividad en el arte tuvo como fundamento
tedrico a la diversidad de doctrinas que se conocian hasta entonces acerca de los afectos y las
pasiones humanas. Pensadores como Nucio, Bernhard, Mattheson, Descartes, entre otros,
influyeron decisivamente con sus conceptos filos6ficos en la estética de la época, incluyendo
las expresiones artisticas de temética religiosa.®

Dentro de la musica, especificamente, sobresale el hecho de haberse tomado por cierta la
idea de que determinada férmula ritmica tenia, en si misma, la cualidad de transmitir una
emociéon o un sentimiento. Con el nacimiento del recitativo operistico, por ejemplo, los
tedricos se concentraron en elaborar figuras musicales alusivas a la afirmacion, la repeticién
enffica, la pregunta, etc., segiin el sentimiento que denotaba el texto. Esta particular
concepcidn de la musica procede de “la antigua analogia existente entre la musica y la retérica,

* El ritornello consiste en la alternancia de las secciones de tutti y de solo. Las secciones de ru#ti observan ideas
musicales recurrentes, no asi la parte de solo. Es ¢l equivalente aproximado de lo que actualmente se conoce como
estribillo (Randel, Don Michael, Diccionario Harvard de Miisica, México: Editorial Diana, 1995, p. 422).

¢ La forma general del aria da capo es ABA, pero en el periodo barroco la estructura fie méas compleja:
1. Ritornello; 2. Periodo vocal; 3. Ritornello; 4. Periodo vocal; 5. Ritornello; 6. Uno o dos periodos vocales;
7. Recapitulacién de 1 a 5 con omamentacion libre (Talbot, Michael, op, cit., pp. 160-161).

7 Portamento es una maneta de cantar, en la cual la voz se desliza gradualmente desde un tono hasta el siguiente
por entre todas las tonalidades intermedias. La messa di voce es una técnica vocal especial del be! canto del siglo
XVIII, consistente en un crescendo y decrescendo gradual sobre un tono sostenido. El término rubato indica un
tempo elastico, flexible que permite ligeros accelerandos y ritardandos, de acuerdo con las demandas de la
expresion musical; pueden distinguirse dos clases, una que afecta la melodia solamente y otra que afecta toda la
textura musical (Randel, Don Michael, op. cit., pp. 300, 396 y 400).

*Bukofzer F., Manfred, op. cit., p. 392.



elaborada mediante figuras [ritmico-melédicas] de un modo peculiar™; ? es decir, de relacionar
la musica con el habla. La creciente acumulacién de dichas figuras supuso la existencia de una
retdrica musical suficientemente vasta como para imprimir con ella cualquier emocién a las
composiciones. En una obra barroca “La seleccién de una figura particular para representar
idéneamente un afecto [...] garantizaba al mismo tiempo la unidad del afecto que regia la
pieza. El mantenimiento de un solo afecto a lo largo de toda una composicién se inicia, de
forma indecisa, en el barroco medio [...] alcanzando su cumbre con el final de la época”.m
Johannes Mattheson (1681-1764), menos crédulo, defendia la existencia de los llamados locus
notationis y locus descriptionis, que son dos grandes grupos en los que él dividia a las figuras
musicales, donde el primero alude a conceptos musicales de organizacién como la repeticion y
la inversion, mientras que el segundo comprende a las ideas extramusicales expresadas
mediante figuras metaforicas y  alegéricas. ' No obstante, todas estas opiniones se
desvanecieron a lo largo del siglo XVIII. Quedé descartado, como sostiene el investigador
Manfred F. Bukofzer, la validez de un sistema de significados absolutos para cualquier figura
musical. Los afectos pasaron a ser considerados actitudes estdticas y no psicoldgicas; o sea,
que comenz6 a no vérseles mas como la expresién de los sentimientos. 2

El motete In Furore de Antonio Vivaldi es una obra que por razones historicas y tematicas
entra en la categoria de musica depositaria de un afecto o pasion, en este caso el furor. Al igual
que otras pasiones, el furor fue estudiado y comentado por distintos personajes del mundo
intelectual. Para Rene Descartes (1596-1650) el furor es una pasion secundaria. El fil6sofo
francés divide a las pasiones en: simples o primarias; y compuestas o secundarias. Las pasiones
simples son: la admiracién, el amor, el odio, el deseo, la alegria y la tristeza. “Todas las demds
estdn compuestas de algunas de estas seis o son especies de las mismas™."? Para referirse al
furor, Descartes utiliza el término ira, que semanticamente es anélogo al vocablo “furor”. La
ira, menciona, “es una especie de odio o de aversién que sentimos contra los que han hecho
aigun mal o han tratado de hacer dafio, no indiferentemente a cualquiera, sino particularmente
a nosotros [...] El deseo de venganza la acompaiia casi siempre”.'? La ira ha sido, desde la
antigiiedad un tema relevante para el quehacer artistico. Ocupa un lugar de trascendencia
dentro de la mitologia grecorromana'” y, segtin lo deja ver Vivaldi, también es una pasion
asoctada a la divinidad, circunstancia que hace muy interesante la composicién musical citada,
sobre todo si se tiene en cuenta que ha de interpretarse un texto religioso en el que claramente
se manifiesta la ira, particularmente donde dice: “Tu, Divino, te haces poderoso en la locura de
tu justisima ira”.

Es practicamente imposible determinar en qué medida Vivaldi atendié a tal o cual teoria
referente a las pasiones, pero el contexto histérico en el que vivié necesariamente tuvo que

® Ibtd., p.392.

1% 1bid., p. 393.

" Ibid., p. 393.

2 Ibid., p. 394.

13 Descartes, Rene, Las pasiones del alma, Barcelona: Ediciones Penfnsula, 1972, p. 53.

" Ibid., pp. 125-126.

'* En la antigua Grecia la ira estuvo representada por las Erinias, a quienes se les conocié en Roma como Furias.
Eran divinidades del inframundo nacidas de la sangre que Urano esparcié al ser castrade por su hijo Creno. Ellas
son: Aleto (la Turbacién), Tisifone (la Vindicadora) y Megera (el Odio). Tenfan serpientes en lugar de cabello y
sus carnes eran negras, Cada mes emergian de la oscuridad para castigar a los asesinos, aunque a veces se
mostraban benéficas cuando los culpables se arrepentian; por eso adquirieron el apelativo de Euménides, que
quiere decir Benévolas o Bien Pensantes (Sechi Mestica, Giuseppina, Diccionario de Mitologia Universal,
Madrid: Ediciones Akal, 1993, p. 92).
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enfrentarlo con esta concepcidn del ser humano; y es casi seguro que todas estas ideas jugaron
un importante papel en su obra musical.

I.3. Anélisis y comentarios referentes a la interpretacion.

Las fuentes consultadas no aportan datos acerca de la fecha exacta en que se escribi6 o estrené
el motete In Furore, RV 626. Michael Talbot indica que: “Vivaldi wrote it around 1723-4 for
Rome during one of his carnival sojourns there. This means that the original singer was almost
certainly a castrato soprano”.'® Fue compuesto para voz solista con acompafiamiento de bajo
continuo, violin primero, violin segundo, viola y una linea comun para violonchelo y
contrabajo. Estd escrito en Do menor y lo constituyen cuatro secciones que son: Allegro,
Recitativo, Largo y Allegro. En cada seccién el compds cambia, por lo tanto, la métrica de la
obra tiene partes binarias y partes ternarias, sin que ninguna predomine. En cuanto a la
estructura, no es posible establecer una forma general en la que se integren todas las secciones
porque cada movimiento es independiente de los demds. Lo mas 16gico es considerarla como
un motete italiano del periodo barroco de acuerdo con la definiciéon de Quantz previamente
citada. En dicha definicion se habla de dos arias, dos recitativos y un aleluya conclusivo como
elementos caracteristicos del motete italiano. El motete In Furore de Vivaldi sélo observa un
recitativo, pero se apega perfectamente al concepto referido en todo lo demas. En sintesis: es
un motete italiano que tnicamente posee un recitativo, y cuyo texto estd en latin.

El primer Allegro esta escrito en compas de 3/4 y su extension es de 102 compases. Da
inicio en la ténica con una introduccién instrumental de veinte compases. Existen tres
momentos en los que aparece el texto: el primero es después de la introduccién. Aqui, se
preserva la tonica y, al final, la armonia viaja hacia el relativo mayor (Mi bemol). Enseguida
surge un interludio en Mi bemol que prepara la segunda aparicién del texto, misma que
también parte de la region del relativo mayor para concluir en la ténica. Después, hay una
pequeiia coda sin texto en la que se presenta el Fine. En ella, la textura musical pierde densidad
y el tempo se torna menos rdpido. Salvo la excepcién mencionada, el material musical de la
linea vocal y del acompafiamiento son homogéneas en todo el Allegro, no hay un motivo
musical caracteristico, la jerarquia ritmica no la posee ninguna figura. Lo mismo hay ideas
téticas, que anacrusicas; cuartos, que dieciseisavos; sincopas, que coloraturas. Hay, eso si,
una intencién de virtuosismo vocal constatable por los cambios de registro, las frases
largas y las coloraturas constantes (ejemplo 1). Asimismo, el cardcter es enérgico, en franca
alusion al furor de Dios, segin lo expresa el texto.

1% Talbot, Michael, “Antonio Vivaldi: In Furore”, en Compton, Martin (edit.), Antonio Vivaldi: In Furore,
Inglaterra: Chandos Records Lid., 1997, CD.
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El Recitativo es breve —seis compases— y de métrica binaria —4/4—. No observa ningun
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tono estable: Mi bemol mayor, Re menor, Sol mayor con séptima de dominante, La mayor y
Re mayor nuevamente. El registro para la parte vocal es muy corto (ejemplo 2). En esta

seccion, la emocion se centra en una suplica por el perdon divino.
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De la peticion de misericordia, el discurso musical pasa al sentimiento de paz y reconciliacion
entre Dios y el hombre. Para ello, Vivaldi se vale de una aria lenta en 3/8 armonizada en Sol
menor con estructura bipartita ~Largo—. El discurso inicial cambia en la barra de repeticién,
pues va al relativo mayor (Si bemol). Después de la barra, la obra transita por la regién de la
subdominante y de la tonica nuevamente. El acompafiamiento continiia sin texto en la tonica
hasta donde esta indicado un fine; tras éste, la armonia regresa hacia el relativo mayor y
reaparece el texto. El Largo concluye con una coda de seis compases escrita entre barras de
repeticién; en ella se advierte una inestabilidad arménica que conduce a Do menor, que ¢s el
tono en el que comienza la siguiente seccion —Alleluia—. Los motivos generadores son el cuarto
maés un octavo dispuestos de manera tética, y la sucesion de tres octavos también en ideas
téticas (ejemplo 3). Llama la atencidn el hecho de que en este segundo motivo el compositor
utiliza casi todo el tiempo las dos primeras notas idénticas, y la tercera es el grado conjunto
superior de ellas; es un principio de unidad musical y expresiva que confiere identidad a dicha
seccion y que tiene que ver con la acentuacion del texto.

Ejemplo 3
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En el Alleluia —que es el segundo Allegro—, se recupera la vivacidad. Son 45 compases
escritos en 4/4 que se desarrollan en torno a la tonalidad de Do menor. El tratamiento arménico
es transparente: tonica, relativo mayor, toénica; acaso deba considerarse también un timido
acercamiento a Sol menor antes del restablecimiento de la ténica. El motivo ritmico-melédico
mas caracteristico es: octavo mas dos dieciseisavos en tiempo fuerte seguidos de un grupetto
de cuatro dieciseisavos que van hacia dos octavos en tiempo fuerte. Casi todo lo demas son
variantes de esta 4gil combinacién de figuras. Se trata también de un movimiento de
pretensiones virtuosisticas para la voz, en el que abundan las coloraturas y los cambios
abruptos de registro en figuraciones ritmicas diversas (e¢jemplo 4). Vivaldi, ademds, recurre al
canto melismatico como elemento que refuerza la religiosidad del Alleluia.
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Ejemplo 4
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Como principio general, el intérprete debe cuidar la conduccion y direccién melddica,
teniendo en cuenta la acertada acentuacion prosédica de las palabras, asi como los impulsos
ritmicos hacia los tiempos fuertes en los que casi siempre concluyen las frases; méas atn si la
idea esta construida por grados conjuntos. Por otra parte, como las indicaciones dindmicas son
escasas, existe el riesgo de que el cantante utilice la misma intensidad vocal mientras no se
presente una indicacion dindmica distinta. En este caso hay que considerar la jerarquia, mayor
o menor, de los distintos fragmentos melddicos, valorando la emotividad que les confiere el
texto y, a la vez, reconociendo que los motivos ascendentes demandan mayor intensidad que
los descendentes. Naturalmente, el color de la voz deber4 adecuarse a tales variantes.

En el motete In Furore de Vivaldi es comin que la voz sea tratada como uno mas de los
instrumentos, incluso que ejecute las mismas notas que éstos. Entonces la textura parece que se
torna homofénica, perdiendo la voz su papel de solista. Es en estos pasajes donde el intérprete
debe fundirse con la sonoridad de las cuerdas para unificar el timbre y el color del conjunto.

La expresion clara del caricter que intrinsecamente poseen las distintas secciones es un
aspecto interpretativo de gran relevancia. En el primer Allegro se da la aparicion y descripcion
del furor; las melodias parecen no tener punto de reposo, por lo que el cantante debe interpretar
enérgicamente un texto que es inexorable. El caricter se modifica subitamente en el fine; alli,
un canto expresivo y ligado permitird conseguir la emotividad adecuada. Para la ejecucion del
Recitativo se requiere de una actitud suplicante, al mismo tiempo que humilde. Por su parte, el
Largo demanda una interpretacion netamente silabica; en esta parte, el perdén de Dios ya ha
sido otorgado, por lo que el canto estars destinado al amor y gratitud por la proteccién divina.
En el Alleluia se retoman los giros melddicos agiles, y las coloraturas contribuirin a expresar el
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regocijo y la alegria; el cantante debe apartarse de toda angustia emotiva que interrumpa el
franco jiibilo que se requiere para este movimiento, lo anterior sera posible en la medida en que
los melismas y las propias coloraturas se interpreten con ligereza y libertad.

II. PARTO: NEL GRAN CIMENTO
Aria de la &pera Mitridate, Re di Ponto KV 74a/87 de W. A. Mozart

IL.1. La Opera Seria

A las 6peras italianas creadas entre el siglo XVIII y principios del siglo XIX se les dio el
nombre de Dramma per Musica. En sentido estricto, un Dramma per Musica es una obra
literaria creada para musicalizarse, y 1a conjuncién del libreto con la miisica recibe el nombre
de Opera Seria. El requisito indispensable para que un Dramma per Musica pueda ser
considerado como tal, es que aborde recurrentemente temas heroicos o draméticos propios del
sector cortesano, que era la clase més influyente en el ambito cultural y politico de los siglos
XVII y XVIII. Al principio del texto de las ediciones, en la pagina que daba nombre a los
dramas de esta naturaleza, podia encontrarse también la leyenda: Dramma da recitarsi in
musica o Dramma da cantarsi, y en pocas ocasiones se utilizaba el término Melodramma , el
cual aludia al melos de la Grecia antigua. '’

El Dramma per Musica abrevé, en buena medida, de la literatura pastoral florentina y, un
poco menos, de la Tragedia Griega. Distintos literatos de la época coinciden en el hecho de que
sus trabajos privilegian la centralidad de la poesia y del logos por encima del melos, de tal
manera que sus discursos poéticos poseen un minucioso tratamiento de la sintaxis, el léxico, la
métrica y el estilo. '®

En este sentido, es esencial establecer que la rigurosa forma dramatica en la Opera Seria
apenas dejaba lugar para juegos, esto gracias a las reformas introducidas por los célebres
libretistas Pietro Metastasio (1698-1782) y Apostolo Zeno (1668-1750). Ocurri6 que, desde el
punto de vista de la dramaturgia, la Opera Seria cobré importancia durante las dos primeras
décadas del siglo XVIII como consecuencia de la reforma literaria que condujo la Academia
Arcadia de Roma en 1690. '° De esta manera pudo darse respuesta a las criticas que los
franceses hacian al estilo operistico vigente en Italia en aquella época, al que consideraban
irracional, indisciplinado y licencioso. En otras palabras, quienes dictaron las normas estéticas
del género fueron los escritores, no los compositores.

Una de las caracteristicas sobresalientes de la Opera Seria es la evocacién, en escena, del
ambiente cortesano, ceremonial y festivo en la que se hace patente la utilizacién del llamado

7 Strohm, Reinhard, Dramma per Musica, Italian Opera Seria of the Eighteenth Century, Nuevo Cielo, Londres:
Yale University Press, p. 1.

'% Bellina, Ana Laura, “Mozart en Italia”, en Amadeus, No. 103, Barcelona: RBA Revistas S.A., 2002, edicién 04,

.26-27.

ks Dicha reforma consisti6 en introducir las formas clsicas a los argumentos teatrales tomando como base algunas
obras de la antigliedad, entre las que sobresale la Poética de Aristételes (Mc Clymonds Marita, “Opera Seria” en
Sadie, Stanley (edit.), The New Grove Dictionary of Opera, vol. III, Londres: Macmillan Publishers Ltd., 1992,
pp. 698-707).
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regocijo y la alegria; el cantante debe apartarse de toda angustia emotiva que interrumpa el
franco jubilo que se requiere para este movimiento, lo anterior serd posible en la medida en que
los melismas y las propias coloraturas se interpreten con ligereza y libertad.

II. PARTO: NEL GRAN CIMENTO
Aria de la dpera Mitridate, Re di Ponto KV 74a/87 de W. A. Mozart

II.1. La Opera Seria

A las 6peras italianas creadas entre el siglo XVIII y principios del siglo XIX se les dio el
nombre de Dramma per Musica. En sentido estricto, un Dramma per Musica es una obra
literaria creada para musicalizarse, y la conjuncion del libreto con la misica recibe el nombre
de Opera Seria. Fl requisito indispensable para que un Dramma per Musica pueda ser
considerado como tal, es que aborde recurrentemente temas heroicos o draméticos propios del
sector cortesano, que era la clase mas influyente en el ambito cultural y politico de los siglos
XVII y XVIIIL. Al principio del texto de las ediciones, en la pagina que daba nombre a los
dramas de esta naturaleza, podia encontrarse también la leyenda: Dramma da recitarsi in
musica o Dramma da cantarsi, y en pocas ocasiones se utilizaba el término Melodramma , €l
cual aludia al melos de la Grecia antigua.

El Dramma per Musica abrevo, en buena medida, de la literatura pastoral florentina y, un
poco menos, de la Tragedia Griega. Distintos literatos de la época coinciden en el hecho de que
sus trabajos privilegian la centralidad de la poesia y del logos por encima del melos, de tal
manera que sus discursos poéticos poseen un minucioso tratamiento de la sintaxis, el léxico, la
métrica y el estilo. 18

En este sentido, es esencial establecer que la rigurosa forma dramitica en la Opera Seria
apenas dejaba lugar para juegos, esto gracias a las reformas introducidas por los célebres
libretistas Pietro Metastasio (1698-1782) y Apostolo Zeno (1668-1750). Ocurrié que, desde el
punto de vista de la dramaturgia, la Opera Seria cobré importancia durante las dos primeras
décadas del siglo XVIII como consecuencia de la reforma literaria que condujo la Academia
Arcadia de Roma en 1690. ' De esta manera pudo darse respuesta a las criticas que los
franceses hacian al estilo operistico vigente en Italia en aquella época, al que consideraban
irracional, indisciplinado y licencioso. En otras palabras, quienes dictaron las normas estéticas
del género fueron los escritores, no los compositores.

Una de las caracteristicas sobresalientes de la ()pera Seria es la evocacién, en escena, del
ambiente cortesano, ceremonial y festivo en la que se hace patente la utilizacién del llamado

17 Strohm, Reinhard, Dramma per Musica, Italian Opera Seria of the Eighteenth Century, Nuevo Cielo, Londres:
Yale University Press, p. 1.

'® Bellina, Ana Laura, “Mozart en [alia”, en Amadeus, No. 103, Barcelona: RBA Revistas S.A., 2002, edicién 04,

.26-27.

P Dicha reforma consisti6 en introducir las formas cl4sicas a los argumentos teatrales tomando como base algunas
obras de la antigiiedad, entre las que sobresale la Poérica de Aristételes (Mc Clymonds Marita, “Opera Seria” en
Sadie, Stanley (edit.), The New Grove Dictionary of Opera, vol. III, Londres: Macmillan Publishers Lid., 1992,
pp. 698-707).
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lieto fine, que es una suerte de final feliz en el que no sélo se busca un desenlace complaciente,
sino que el personaje principal, eventualmente conflictivo, alcance la apoteosis y la
reivindicacion, para mas tarde, reconciliarse con los demas personajes y con la imagen que et
publico tuvo de él durante toda la obra. Como bien sefiala Stefan Kunze, en la Opera Seria

se praduce la reconciliacion [...] consistente en la purificacion del tirano —tema
habitual de la dpera seria y que con distinta acentuacién reaparece en todas las
dperas serias de Mozart [...]. En consecuencia la 6pera se cierra con una sentencia
de valor universal: siempre serd combatido quien se proponga arrebatar la libertad
del mundo—. La Opera seria presenta un ejemplo del riesgo que puede correr el
noble objetivo de la autosuperacion en los casos de sometimiento a las pasiones,
tanto a las correspondientes a la ambicién politica como al amor.

Hubo algunos casos en los que se quiso introducir en la Opera Seria el género trégico del
teatro hablado, para asi afiadir el desenlace fatal de la trama, como sucede en la Tragedia
Griega, pero no tuvo éxito. Incluso, el propio Metastasio, admirado por Rosseau y Voltaire, y
quien, ademés, fue uno de los libretistas de cabecera de Mozart, se vio obligado a modificar los
finales funestos de sus dramas, cambiandolos por un /ieto fine. No obstante, en la Opera Seria
son frecuentes los conflictos de caricter tragico.

Es posible concluir, por lo tanto, que la Opera Seria no est4 emparentada con el género de
la Tragedia Griega, (inicamente guarda ciertas afinidades con ella, como son, la inclusion de
personajes de alto linaje (reyes, principes, generales, etc.) y la constante exaltacién de un
sistema de valores durante toda la obra. A la vez, se percibe la clara intencidn de enaltecer aun
a los personajes mds ruines con el propésito de preservar determinados principios éticos
inherentes a la trama. Segun Friedrich Nietzsche:

Entre los griegos, la voluntad queria completarse a si misma en la transfiguracion
del genio por el arte, para glorificarse era preciso que las criaturas de esa
“voluntad” se sintiesen ellas mismas dignas de ser glorificadas; era preciso que se
reconociesen en una esfera superior, sin que la perfeccién de este mundo ideal
obrase como una coaccién o como un reproche, y esta es la esfera de belleza, la
“yoluntad” helénica combatia esta aptitud para el sufrimiento, esta filosofia del mal
N . . . r o 21
y del dolor, cualidades correlativas en todo instinto artistico.

El ocaso de la Opera Seria comenzé paralelamente a la desintegracién del sistema
aristocratico durante el siglo XVIIL. Si bien es cierto que el piblico al que estaba destinado este
género no era exclusivamente cortesano, es justo reconocer que su principal sustento provenia
precisamente de esta gente, y que los cambios sociales propiciaron que la Opera Seria perdiera
sus fundamentos y cualquier tipo de interés o identificacion con los espectadores.

En el orden musical, la Opera Seria est4 constituida principalmente por arias y algunos
recitativos, la mayoria secos, que servian para unir una aria con otra. En virtud de sus
cualidades literarias y su emotividad, al recitativo se le relaciond con la poesfa dramética y al
aria con la poesia lirica. :

2 Runze, Stefan, Las dperas de Mozart, Alianza misica, Madrid: Alianza editorial, 1990, p. 78.
?! Nietzsche, Friedrich, E! origen de la tragedia, Sepan cuantos 700, México: Porrta, 1999, p. 27.
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A partir de 1700, las arias fueron desplazadas al final de las escenas y por consiguiente se les
dio el nombre de “arias de salida”. Probablemente se adopt6 esta secuencia porque los
recitativos, que eran los que narraban la trama, resultaban poco interesantes para el publico
que, en su mayoria, conocia la historia que estaba representindose, y deseaba, mdis bien,
escuchar la misica, concretamente las arias. Al recitativo que se intercalaba entre el recitativo
seco y el aria se le denominé recitativo accompagnato. Su importancia radica en que aparece
exclusivamente en los momentos climéticos cargados de intenso pathos, particularmente en las
escenas de ombra —ambientes oscuros y nocturnos con reminiscencias de ultratumba—, en las
que se presenciaban apasionados lamentos de despedida. La participacion del coro era
secundaria en las escenas de ombra, pues los dios o trios de los solistas se encargaban de
enfatizar la unanimidad emocional, especialmente en el final.

A mediados del siglo XVI, las caracteristicas de las arias y de los recitativos
evolucionaron de manera importante con respecto de los preceptos originales de Zeno y
Metastasio. La idea que ellos tenjan acerca del drama propiamente dicho (hablado y sin
musica), sufrié un enorme cambio al trasladarse a la esfera musical, distanciandose asi de los
canones originales.

Con la musica el peso original se trasladé al lado contrario. En efecto, el
recitativo, musicalmente secundario, devalu6 las partes del didlogo que en la 6pera
seria tenfan o debian tener importancia primaria, en tanto que la misica hizo que se
revalorizasen como principales las arias, que desde el punto de vista dramético
eran secundarias. *

De entre los multiples recursos estilisticos que se observan en la Opera Seria destacan el
aria da capo, una de sus arias mdas representativas, cuya funcién era la de realzar los
sentimientos del personaje, expresados con autonomia musical y objetividad ornamental; = el
aria bipartita, pues “bajo ningiin concepto fue la breve aria da capo la forma pretendida del
aria, el aria bipartita, que constaba so6lo de las secciones A y B, 0 AA’BB’, o ABB’, tuvo por
lo menos tanta importancia como aquella”;** v la ligison, sobre la cual, Ana Laura Bellina
refiere que:

Las convenciones de la Opera seria italiana, establecidas paulatinamente desde
finales del siglo XVII en adelante [...] habian eliminado progresivamente la
Iujuriante confusion del drama musical barroco. La mezcla de seriedad y
comicidad habia sido sustituida por una férrea divisién de los géneros, mientras el
vaivén disparatado de los numerosos y variados personajes habia dejado
paso a la /igison, un principio coordinador segin el cual un ?ersonaje permanece
siempre en escena para garantizar la continuidad de la trama. ”

Atendiendo a todo lo expuesto, es dificil imaginar que un muchacho de tan sélo catorce
afios de edad haya tenido interés en trabajar y componer sobre un género dramatico como lo es
la Opera Seria. A primera vista parece que excede, no su capacidad musical, ya que se trata de

2 Kunze, Stefan, op. cit., pp. 76-77.

2 Ibid., p. 75.

** Bukofzer F., Manfred, op. cit., p. 359.
 Bellina, Ana Laura, op. cit., pp. 26-27.
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Wolfgang Amadeus Mozart (Salzburgo 1756-1791), sino el nivel de experiencia y madurez
emocional para incursionar en este campo del arte musical. :

I1.2. La creacion de Mitridate.

Una de las mejores Operas serias que Mozart compuso fue Mitridate, Re di Ponto. Esta obra le
fue encargada el 12 de marzo de 1770, durante su primera visita a Italia (del 13 de diciembre
de 1769 al 28 de marzo de 1771), por Carlo di Firmian, gobernador general de la provincia
austriaca de Lombardia y sobrino del primer principe-arzobispo de Salzburgo. El objetivo era
escribir una Opera Seria para abrir la temporada del Teatro Regio Ducale de Milan. El
compositor austriaco, demasiado joven aln, cumplié ampliamente con la expectativa que se
tenia de su talento, pues esta labor no era nueva para €l, ya que antes habia creado obras
pertenecientes al género dramético, a saber: El deber del primer mandamiento y Apolo y
Jacinto.

En el contrato de Mitridate se estipulé un pago de 100 florines de oro y la exencion de
impuestos para el artista mientras permaneciera en la capital lombarda. Ademas, Mozart se
comprometia a componer todos los recitativos de la 6pera antes que cualquiera de las arias,
debido a que no conocia la capacidad vocal de los cantantes con los que contarfa. Por cierto,
muchos de los intérpretes que le fueron propuestos no poseian la tesitura que demandaban los
recitativos ya escritos, por lo que se vio obligado a realizar modificaciones concernientes a la
tonalidad y extensién de las composiciones.

Es importante mencionar que Mozart no fue el primer musico en abordar la historia del
legendario rey del Ponto. La vida de Mitridate fue escrita por el literato Jean Baptiste Racine
(1639-1699) a manera de novela tragica, misma que Giuseppe Parini tradujo al italiano a
principios del siguiente siglo. De esta traduccién surgi6, en 1767, el libreto del turinés Vittorio
Amadeo Cigna-Santi (1725-1783) para la épera Mitridate del compositor Quirino Gasparini
(1721-1778), obra que Mozart conocia muy bien. De hecho, Mozart incluyé en su propio
Mitridate algunos fragmentos de la versién de Gasparini, circunstancia que no debe ser
-entendida como plagio artistico, dado que esta practica, ademas de habitual, era plenamente
aceptada en aquel entonces. En defensa de Mozart, vale la pena puntualizar que todos los
cantantes que intervinieron en el Mitridate de Gasparini fueron contratados para participar en
el Mitridate que él hizo, presumiblemente con el fin de agilizar y facilitar el montaje.

Al igual que Gasparini, Mozart se cifi al libreto de Cigna-Santi con rigurosidad, pero su
aportacién musical trascendié a la del primero notablemente. El punto de partida que tom6 no
fue la “ilustracién musical” de un desarrollo dramatico dado. Mozart penso6 en la constitucién
del drama como un suceso musicalmente auténomo en el que, incluso, el numero de
personajes podia cambiar. Ello explica que en el Mitridate de Mozart se hallen siete personajes
relevantes; muchos mas de los que cualquier escritor de la época habria concedido.*®

Mitridate, Re di Ponto, estd inspirada en la vida de Mitridate VI, Eupator, El Grande,
nacido en 135 antes de Cristo. Siendo nifio perdié a su padre, y tras luchar por el trono en
contra de su madre v de su hermano qued6 como soberano en el afio 112 a. de C. Reiné en el
Ponto, region costera del Asia Menor que se comunica con ¢} Mar Negro en la parte norte, y se

2 valentin, Erich, Guia de Mozart, Alianza Misica, Madrid: Alianza editorial, 1995, pp. 135-136 y Kunze,
Stefan, op. cit., pp. 81-82.
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situa entre la actual frontera turcorrusocaucasica y el cabo Pachy (meridiano 35°). El fundador
del reino del Ponto fue Mitridate II (337-302 a. de C.). 7

Los datos histéricos indican que Mitridate VI estaba constantemente en guerra contra
Roma. El motivo era el reclamo de varios territorios del Asia Menor que dominaban los
romanos. En el afio 66 a. de C., Mitridate es derrotado por Pompeyo y le son arrebatadas
definitivamente casi todas las regiones en disputa, adjudicindose Roma la parte oriental del
Ponto. Tres afios después, Mitridate lanza una nueva ofensiva contra el Imperio, pero su hijo
Farnace se rebela contra €él. El rey, hombre culto, poliglota y buen gobernante, determiné
suicidarse (63 a. de C.).

Mitridate, Re di Ponto se estrend el 26 de diciembre de 1770 en el Gran Teatro Ducale de
Mildn. Las primeras cuatro representaciones de la obra fueron dirigidas por Mozart desde el
clavecin. Consta de tres actos; el primero conformado por trece escenas, el segundo por quince
y el tercero por doce. Los personajes son:

Mitridate. Rey del Ponto, hombre viejo, padre de los hermanastros Sifare y Farnace.

Enamorado de Aspasia.
Tenor lirico-ligero.

Aspasia. Prometida de Mitridate, enamorada de Sifare.
Soprano Coloratura

Sifare. Enamorado de Aspasia.
Castrato, actualmente lo interpretan sopranos coloratura

Farnace. Enamorado de Aspasia, simpatizante de los romanos.
Castrato, actualmente lo interpretan mezzosopranos y contratenores.

Ismene.  Princesa a la que Mitridate ha traido para casarla con Farnace.
Seprano.

Marzio. Enviado de Roma, aliado de Farnace.
Tenor. ’

Arbate.  Consejero de Mitridate y partidario de Sifare.

Castrato, actualmente lo interpretan contratenores y sopranos.

De acuerdo con el argumento, el viejo rey Mitridate va a pelear en contra de los romanos
dejando a su prometida Aspasia al cuidado de sus hijos Sifare y Farnace. Mientras Mitridate
estd en la guerra, corre el falso rumor de su muerte, por lo que los dos hermanos se disputan el
amor de Aspasia, quién ama a Sifare. En un arranque de locura, Farnace intenta forzar a
Aspasia a que se case con él, pero Sifare interviene y los dos pelean por ella. Stibitamente
Mitridate aparece acomparfiado por Ismene, la prometida de Farnace. Arbate, consejero del rey,
le hace saber a éste la deslealtad de Farnace, asi como su alianza con los romanos. Furioso por
la traicién, Mitridate decide dar muerte a su hijo y ofrece a Ismene que Sifare la despose. A su
vez, Farnace, para vengarse de su hermano y de su padre, le cuenta a este ultimo que Sifare y

" Diccionario enciclopédico Salvat, Vol. X, Barcelona, Buenos Aires, México, Caracas, Rio de Janeiro: Salvat
Editores, p. 642.
B Ibid., vol. IX, p. 440.
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Aspasia han estado engafidndolo. Aspasia acepta amar a Sifare y Mitridate jura vengarse de
todos.

Justo antes de que Mitridate ordene la muerte de Sifare entra Aspasia a defenderlo y
encara al rey. El no puede hacer nada en ese momento porque recibe la noticia de que los
romanos estan invadiendo el reino. El rey va a luchar no sin antes ordenar que le lleven a
Aspasia una copa con veneno para que la ingiera. Ella acepta su fin, mas éste se ve truncado,
ya que entra Sifare e impide el funesto hecho. Después de que ambos se juran amor, Sifare
decide ayudar a su padre en la lucha. Famace se arrepiente de su conducta y rompe sus
vinculos con Roma para participar de la batalla al lado de su padre y su hermano. Al darse
cuenta de que sera derrotado, Mitridate se suicida, dejandose caer sobre su espada. Antes de
morir admite los errores que ha cometido y perdona tanto a sus hijos como a Aspasia. De este
modo, Sifare y Aspasia podrén casarse, lo mismo que Farnace e Ismene. La 6pera termina con
un juramento colectivo de lucha en contra de Roma.

I1.3. Analisis y comentarios referentes a la interpretacion.

La interpretacion del aria Parto: nel gran cimento corre a cargo de Sifare, personaje que, como
ya se dijo, rivaliza con Mitridate y Farnace por el amor de Aspasia. El aria forma parte del
primer acto. En ella, Sifare anuncia que partird hacia la guerra que se libra contra Roma.

Parto: nel gran cimento est4 escrita en el tono de La mayor y posee una extension de
101 compases. Su estructura corresponde a la forma binaria A B A’B’ dado que existen cuatro
secciones perfectamente definidas: andante, escrito en compés de 2/4; allegro, en compas de
4/4; andante, también en compas de 2/4 como el primero; y allegro, en compas de 4/4. El texto
va en concordancia con la milsica, por tanto, se repite completo dos veces.

El primer andante comienza con una breve introduccion de seis compases.
Armoénicamente gira en torno a la ténica sin hacer inflexiones, ni modulaciones. Aunque el
texto inicia de manera tética, el motivo ritmico basico de éste es el dieciseisavo anacrisico
(ejemplo 5).

Ejemplo 5.
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En el compds 19 aparece el allegro, que es una secciéon més grande (44 compases). Aqui, el
plan tonal observa constantes cadencias plagales ademés de la insercién de una dominante
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Aspasia han estado engafiandolo. Aspasia acepta amar a Sifare y Mitridate jura vengarse de
todos.

Justo antes de que Mitridate ordene la muerte de Sifare entra Aspasia a defenderlo y
encara al rey. El no puede hacer nada en ese momento porque recibe la noticia de que los
romanos estan invadiendo el reino. El rey va a luchar no sin antes ordenar que le lleven a
Aspasia una copa con veneno para que la ingiera. Ella acepta su fin, mas éste se ve truncado,
ya que entra Sifare e impide el funesto hecho. Después de que ambos se juran amor, Sifare
decide ayudar a su padre en la lucha. Famace se arrepiente de su conducta y rompe sus
vinculos con Roma para participar de la batalla al lado de su padre y su hermano. Al darse
cuenta de que sera derrotado, Mitridate se suicida, dejandose caer sobre su espada. Antes de
morir admite los errores que ha cometido y perdona tanto a sus hijos como a Aspasia. De este
modo, Sifare y Aspasia podran casarse, lo mismo que Farnace e Ismene. La 6pera termina con
un juramento colectivo de lucha en contra de Roma.

I1.3. Andlisis y comentarios referentes a la interpretacion.

La interpretacion del aria Parto: nel gran cimento corre a cargo de Sifare, personaje que, como
ya se dijo, rivaliza con Mitridate y Farnace por el amor de Aspasia. El aria forma parte del
primer acto. En ella, Sifare anuncia que partird hacia la guerra que se libra contra Roma.

Parto: nel gran cimento esta escrita en el tono de La mayor y posee una extensién de
101 compases. Su estructura corresponde a la forma binaria A B A’B’ dado que existen cuatro
secciones perfectamente definidas: andante, escrito en compés de 2/4; allegro, en compés de
4/4; andante, también en compas de 2/4 como el primero; y allegro, en compés de 4/4. El texto
va en concordancia con la musica, por tanto, se repite completo dos veces.

El primer andante comienza con una breve introduccién de seis compases.
Arménicamente gira en torno a la ténica sin hacer inflexiones, ni modulaciones. Aunque el
texto inicia de manera tética, el motivo ritmico basico de éste es el dieciseisavo anacnisico
(ejemplo 5).

Ejemplo 5.
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En el compds 19 aparece el allegro, que es una secciéon mis grande (44 compases). Aqui, el
plan tonal observa constantes cadencias plagales ademas de la insercion de una dominante
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auxiliar que conduce hacia una nueva regién tonal, la de la dominante. También predominan las
anacrusas en la linea melédica de la voz. Sin embargo, Mozart incluye coloraturas en
dieciseisavos que desembocan en sincopas melédicamente descendentes, para luego retomar las
notas breves (ejemplo 6).

Ejemplo 6.
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Pese a la modulacién Ténica-Dominante, la siguiente seccion —andante— retoma de
inmediato La mayor. No tiene introducci6én como su homénima, pero el texto si abarca
exactamente doce compases y contiene las mismas palabras que ésta (ejemplo 7). Incluso, el
tratamiento ritmico y arménico son iguales.

Ejemplo 7.
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El segundo allegro es muy parecido al primero, se distinguen en que el segundo es mas
corto —26 compases— y que termina en una pequefia coda de seis compases. Armonicamente va
realizando discretas inflexiones que se resumen en la secuencia: Ténica-Subdominante-
Dominante-Ténica.

La correcta interpretacién de esta aria implica un dominio de las situaciones por las que
atraviesa el personaje. En este caso, antes de que Sifare cante Parto: nel gran cimento, Aspasia
se ha despedido de él con una aria llena de dinamismo musical pero emocionalmente
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desesperanzadora. En contraposicion a esta aria, Sifare debe interpretar su parte con un carécter
totalmente diferente: con ilusion, dignidad y determinacién. El cantante debe tener la capacidad
de diferenciar la solemnidad y el heroismo de los andantes con respecto a la calidez amorosa y
esperanzadora de los allegros. Téngase presente que Sifare es un hombre enamorado que vaa la
guerra por conviccidn y por ser congruente con sus principios éticos y morales, asi que las
emociones son intensas y cambiantes para el personaje. Por un lado estd el compromiso con su
patria, que implica dejar a Aspasia a merced de Farnace; y por el otro, el amor hacia ella que lo
confrontaria con su padre y con el sentido de responsabilidad propio de un hombre de la realeza
que esta obligado a defender el reino.

Parto: nel gran cimento es una aria en la que el manejo del claro-oscuro escénico’
refuerza los distintos estados dramaticos propios de la trama. Es esencial que el intérprete
transmita dichos estados de animo; o sea, que realice una analogia de su interpretacion con el
consabido claro-oscuro como elemento basico de expresividad. Esto se logrard utilizando un
color vocal adecuado al contenido del texto; ello en funcion de la textura instrumental del
acompaiiamiento —variable en densidad y caracter— y de la cuidadosa planeacion agégica y
dindmica de cada frase musical.

Por otra parte, considerando que en este tipo de arias las agilidades ritmico-vocales (o
coloraturas) son muy frecuentes, es conveniente recomendar, para su correcta ejecucion, la
consecucion de una precision ritmica en fempi diferentes, ejercicio que beneficiara la afinacién y
evitard la rigidez de la emision. Las coloraturas deben ser limpias —que se entienda cada nota—,
fluidas y muy claras, sin caer por ello en una falta de caracter. Asi, la melodia adquiere direccién
y sentido, al mismo tiempo que se previene el “embarrar” las notas al momento de cantarlas.

Uno miés de los elementos que contribuyen a la buena interpretacién del aria es la
enfatizacién exacta de los acentos pros6dicos de las palabras, debido a que, melddicamente,
indican el orden jerdrquico de las notas y dan una mejor idea del fraseo dptimo, situacion
constatable también en las ligaduras de fraseo breves —que en esta obra van de un octavo a otro
insistentemente— y que actian como reguladores dindmicos.

9

II1. SUL FIN D’UN SOFFIO ETESIO
Aria de la Opera Falstaff de Giuseppe Verdi

IIL.1. La Opera Bufa

Las ciudades de Napoles y Venecia vieron nacer, en el transcurso del siglo XVIII, a la llamada
Opera Buffa. Paradéjicamente, este género se acufié dentro de la Opera Seria, debido a que se
hizo costumbre que en los entreactos de las Operas Serias se incluyeran escenas bufas,
relacionadas o no, con la obra; posteriormente, dichas escenas se representaban con mucha
frecuencia tras haber finalizado la 6pera. >

% El claro-oscuro es un recurso de iluminacién que se aplica en las escenas de ombra. Consiste en dejar casia
oscuras el escenario e iluminar tinicamente a personaje que en ese momento canta un pasaje importante (véase la
g)ﬂgina 17 del presente trabajo).

® Sevilla, G., “La Opera”, en Vifiuales Solé, Julian, Enciclopedia de la Opera, vol. 1, Catalufia: Ediciones Folio,
2001, p. 4.
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desesperanzadora. En contraposicion a esta aria, Sifare debe interpretar su parte con un caracter
totalmente diferente: con ilusion, dignidad y determinacién. El cantante debe tener la capacidad
de diferenciar la solemnidad y el heroismo de los andantes con respecto a la calidez amorosa y
esperanzadora de los allegros. Téngase presente que Sifare es un hombre enamorado que va a la
guerra por conviccidn y por ser congruente con sus principios éticos y morales, asi que las
emociones son intensas y cambiantes para el personaje. Por un lado esta el compromiso con su
patria, que implica dejar a Aspasia a merced de Farnace; y por el otro, el amor hacia ella que lo
confrontaria con su padre y con el sentido de responsabilidad propio de un hombre de la realeza
que esta obligado a defender el reino.

Parto: nel gran cimento es una aria en la que el manejo del claro-oscuro escénico’
refuerza los distintos estados dramaticos propios de la trama. Es esencial que el intérprete
transmita dichos estados de animo; o sea, que realice una analogia de su interpretacion con el
consabido claro-oscuro como elemento basico de expresividad. Esto se logrard utilizando un
color vocal adecuado al contenido del texto; ello en funcién de la textura instrumental del
acompafiamiento —vartable en densidad y caricter— y de la cuidadosa planeacion agogica y
dinamica de cada frase musical.

Por otra parte, considerando que en este tipo de arias las agilidades ritmico-vocales (o
coloraturas) son muy frecuentes, es conveniente recomendar, para su correcta ejecucion, la
consecucidn de una precision ritmica en tempi diferentes, ejercicio que beneficiara la afinacion y
evitara la rigidez de la emision. Las coloraturas deben ser limpias —que se entienda cada nota—,
fluidas y muy claras, sin caer por ello en una falta de caracter. Asi, la melodia adquiere direccién
y sentido, al mismo tiempo que se previene el “embarrar” las notas al momento de cantarlas.

Uno més de los elementos que contribuyen a la buena interpretacién del aria es la
enfatizacién exacta de los acentos prosodicos de las palabras, debido a que, melédicamente,
indican el orden jerarquico de las notas y dan una mejor idea del fraseo &ptimo, situacién
constatable también en las ligaduras de fraseo breves —que en esta obra van de un octavo a otro
insistentemente— y que actiian como reguladores dinAmicos.

2

II1. SUL FIN D’UN SOFFIO ETESIO
Aria de la 6pera Falstaff de Giuseppe Verdi

III.1. La Opera Bufa

Las ciudades de Napoles y Venecia vieron nacer, en el transcurso del siglo XVIII, a la llamada
Opera Buffa. Parad6jicamente, este género se acufié dentro de la Opera Seria, debido a que se
hizo costumbre que en los entreactos de las Operas Serias se incluyeran escenas bufas,
relacionadas o no, con la obra; posteriormente, dichas escenas se representaban con mucha
frecuencia tras haber finalizado la 6pera. *°

¥ El claro-oscuro es un recurso de iluminacién que se aplica en las escenas de ombra. Consiste en dejar casi a
oscuras el escenario e iluminar inicamente a personaje que en ese momento canta un pasaje importante (véase la
?Oﬁg'ma 17 del presente trabajo).

Sevilla, G., “La C)pera”, en Vifiuales Solé, Julidn, Enciclopedia de la épera, vol. 1, Catalufia: Ediciones Folio,
2001, p.4.
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La Opera Buffa es conocida también, acaso erréneamente, como Opera Cémica. Es frecuente
encontrar bibliografia en la que los términos “bufo” y “cémico” se usan indistintamente, lo
cual puede generar confusiones. En 1643, Nicolo Barbieri ya se planteaba el problema e
intentd hacer una distincion entre un vocablo y otro:

La risa de la comedia y de las bufonadas son siempre risa, pero la una nace del
equivoco o del dicho gracioso y la otra de la desvergiienza; la una tiene por fin la
conducta virtuosa vy la otra la detracciébn del prdjimo; el comico pone la risa
como condimento de bellos discursos y el bufén como fundamento de sus
acciones. El comico hace reir y no es bufon, porque el objetivo del cémico no es
hacer reir, sino deleitar con las invenciones maravillosas y con escenas histéricas y
poéticas. !

La disertacién de Barbieri parece poco convincente y no arroja mucha luz musicolégica al
respecto. Asi que, mas alla de tal reflexién, es importante decir que la Opera Buffa tuvo su
origen en Italia, y la Opera Cémica —Opera Comique— procede de Francia. Estilisticamente
son similares y ambas surgieron como reaccién a la Opera Seria y a la Tragedia Lirica. Si
alguna diferencia debiera considerarse, es que la primera conservé siempre el recitativo secco
en lugar del didlogo hablade que si se da en la Opera Cémica, aunque hay excepciones.
Entonces, quizd deba entenderse y aceptarse que Francia e Italia fueron dos centros
hegeménicos de este tipo de Opera, y aplicar a determinada obra de esta naturaleza,
simplemente, el término que le corresponde, segun el pais al que pertenece.

La Opera Bufa se consolidé estructuralmente gracias a la combinacién del recitativo
secco y del aria, utilizando, ademas: duos, conjuntos y un final concertante, el cual, es una de
sus mayores innovaciones. “En éste, los personajes cantaban breves fragmentos de frases a
manera alternativa y ripida, con un marcado sentido del humor”,*? caracteristica de la que
difiere la Opera Seria. En lo que respecta a la temética, la Opera Bufa es ficil de digerir porque
elige temas cotidianos con los que el publico se identifica rdpidamente. Los personajes son,
generalmente, gente comun que dificilmente tiene que ver con sucesos histéricos; es probable
que el género de la Commedia dell’Arte® haya aportado a la Opera Bufa los personajes
estereotipados y burlescos que le dan vida.

II1.2. La creacién de Falstaff.

En 1893, cuando Giuseppe Verdi contaba con 79 afios de edad, la Opera Falstaff fue
concluida. Esta épera es la ultima que compuso el célebre maestro italiano, y precisamente se
le considera opera bufa debido a que en el transcurso de la misma no ocurre ninguna muerte,
va que no hay asesinatos ni decesos naturales o violentos que permitan relacionarlo con el

3 Cfr., ibld., p. 4.

32 Bukofzer, Manfred F., op. cit., p. 254.

* Comedia dell’arte es la denominacién que se da a las representaciones teatrales en las que los actores no se
sujetan necesariamente a un libreto 0 a un guién, sino que deben improvisar continuamente. Los temas y los
personajes que caracterizan a este género son, casi siempre, de indole cémica y burlesca, —de los cuales el més
representativo es el arlequin— en oposicion a la Comedia Trégica y al Drama. La comedia dell’arte naci6 en Italia
durante el siglo XV1 y decay6 a finales del siglo XVl {Enciclopedia Britdnica, vol. IV, Chicago: Enciclopedia
Britanica Inc., 1978, p. 979).
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género tragico. No obstante, el compositor siempre se refiri6 a ella como una “comedia lirica™
tal vez porque el contenido coémico de la obra no alcanza los niveles que se advierten en las
6peras bufas de Mozart o Rossini. De hecho, esta es la tinica épera no tragica que Verdi
escribio.

Aparentemente, Verdi realizé Falstaff por el propio deseo de escribir una comedia y no
por algin compromiso con un tercero. El habia compuesto ya veinticuatro obras tragicas de
incalculable valor artistico, y nadie imaginaba que después de ello se arriesgaria con una Opera
bufa. Rossini (1792-1868) dijo en este sentido:

Verdi es un compositor de cardcter, serio y melancélico. Sus tonos son siempre
tristes y oscuros. Este espiritu emana espontineamente de su forma de ser y por esa
razén es valioso en extremo. Yo siento el maximo respeto por Verdi, pero estd
fuera de toda duda que jamés podré escribir una obra semiseria de la categorfa de
Linda de Chamounix v mucho menos una 6pera bufa, como por ejemplo £/ elixir
de amor. >

Lo dicho por Rossini fue publicado en 1879 en La Gazetta Musicale de Giulio Ricordi.
Verdi reaccion6 molesto a este hecho y envié a Ricordi una misiva en la que, refiriéndose a
Falstaff, mencioné: “ Durante 20 afios he buscado un libreto para una 6pera bufa y ahora que
lo he encontrado provocdis con este articulo que el publico sienta ganas de abuchear mi obra
antes de haber sido compuesta”. 3% La historia se ha encargado de desmentir a Rossini; Falstaff
es, también, una obra maestra. Esto lo constata un articulo del critico Forcaud publicado en
1893 en la gaceta [lustracién Musical, donde menciona: “Durante meses y meses no se hablara
mas que de la comedia lirica de Verdi [Falstaff], representada hace algunos dias, por primera
vez, en la Scala de Mil4n. Los telegramas remitidos la noche misma del estreno afirman, todos
sin excepcién, que la obra es perfectamente original y muy interesante™. 3

Falstaff es un personaje de William Shakespeare (1564-1616). El dramaturgo inglés lo
incluy6 en Las alegres comadres de Windsor, Enrique IV y Enrigue V. “Como figura histérica,
Falstaff se llamaba Sir John Oldcastle. Luché hacia 1400 en Escocia, y més tarde en Gales y
Francia (1411); fue condenado por herejia, huyé de la torre donde estaba encarcelado y fue
ahorcado en 1417”.2" El nombre de “Falstaff” es, por consiguiente, invencién de Shakespeare.
La adaptacion de la obra corrié por cuenta del afamado libretista italiano Arrigo Boito (1842-
1918), quien defendia la iniciativa de Verdi ante las opiniones adversas de sus
contemporaneos, diciendo: “No creo que componer una Opera Cémica lo fatigue. Una tragedia
provoca verdadero sufrimiento en su compositor [...] pero la broma y la risa de una comedia

alivia la mente y el cuerpo”. 38

* Neef, Sigfrid, “Falstaff”, en Batta, Andras, Opera: compositores, obras, intérpretes, Madrid: Kénemann, 2000,
. 749,

?5 Cfr., ibid., p. 749.

i: Forcaud, “Falstaff”, en llustracién musical, no. 123, Barcelona: Ilustracién Musical, febrero de 1893, p. 27.
Ibid., p. 750.

%8 Ctr., George, Martin, Verdi, Biografia e Historia, Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile: Javier

Vergara Editores, 1991, p. 425.
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Falstaff esta dividido en tres actos, en los que se acomodan seis cuadros de dos escenas
cada uno. La trama se desarrolla en Windsor, a principios del siglo XV, durante el reinado de
Enrique IV; en ella intervienen los siguientes personajes:

Sir John Falstaff Seductor pretendiente de Mrs. Alice Ford y Mrs. Meg Page.

Baritono.

Ford Esposo de Alice.
Baritono.

Mrs. Alice Ford Esposa de Ford.

Soprano.

Nannetta Hija de Alice.
Soprano.

Fenton Novio de Nannetta.
Tenor.

Dr. Cajus Aliado de Ford y pretendiente de Nannetta.
Tenor.

Bardolfo Sirviente de Falstaff.
Tenor.

Pistola Sirviente de Falstaff.
Bajo.

Mrs. Quickly Aliada de Mrs. Alice Ford y Mrs. Meg Page.

Mezzosoprano.

Mrs. Meg Page Pretendida de Falstaff y amiga de Alice.

Mezzosoprano.

El hostelero Duefio de la hosteria “La Jarretera”.
Mimo.

Robin Paje de Falstaff.
Mimo.

Un nifio Paje de Ford.
Mimeo,

Enmascarados:

demonios, hadas,

brujas y

fantasmas Ciudadanos de Windsor.
Coro.
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La historia inicia cuando Sir John Falstaff envia dos cartas de amor idénticas a Alice Ford y a
‘Meg Page, quienes son esposas de los hombres mds ricos del pueblo. El busca tener una
aventura con alguna de ellas y, al mismo tiempo, obtener dinero. Por su parte, el doctor Cajus
confronta a Falstaff en la hosteria “La Jarretera”, reclamandole que sus sirvientes (Bardolfo y
Pistola) le han robado; Falstaff lo echa del lugar y se encuentra con que sus sirvientes se
rehtisan a entregar las cartas, asi que también los expulsa y encomienda el encargo a su joven
paje.

Cuando las sefioras Ford y Page se dan cuenta de que las cartas que recibieron vienen del
mismo hombre, deciden tomar venganza, y para ello recibirdn ayuda de la sefiora Quickly. Al
mismo tiempo, los sirvientes de Falstaff enteran a los esposos de las intenciones de su sefior.
Al saber esto, Ford se disfraza y adopta el falso nombre de “Fontana” e insta a Falstaff a
seducir a Alice, buscando comprometerlo para tenerlo mis a su merced. Para entonces, la
sefiora Quickly bha dado una carta a Falstaff diciendo que Alice acepta encontrarse con é€l,
aunque ella sélo pretende burlarse de sus pretensiones de seductor. Naturalmente, Falstaff
presume a Ford la inminente cita, provocéandole, sin quererlo, enormes celos.

Falstaff acude puntual a casa de los Ford para cumplir con la cita. Sorpresivamente, Ford
llega al lugar y el desvergonzado Falstaff se esconde en un cesto de ropa. Ford registra la casa,
pero Unicamente encuentra a Nannetta en brazos de Fenton. Entonces Ford expulsa a Fenton,
pues tiene la intencién de casar a su hija con el doctor Cajus. Cuando reinicia la busqueda de
Falstaff, Alice ordena a los acompafiantes de su marido que vacien el cesto de la ropa por la
ventana que da al rio Tamesis.

Falstaff sobrevive al Tamesis, v en la hosteria recibe de la sefiora Quickly una nueva
misiva. A través de ella, Alice expresa su pesar por lo sucedido y lo cita ahora en €l roble del
parque, donde supuestamente aparecen fantasmas durante la noche. Pero Ford y sus hombres
han escuchado la conversacion y determinan castigar al seductor. Ford le promete al doctor
Cajus la mano de su hija pidiéndole que vaya al parque vestido de monje a la media noche, que
es la hora acordada entre Alice y Falstaff. Sin embargo, Alice desea un matrimonio por amor,
asi que ayuda a Nannetta y a Fenton. De hecho, Fenton es disfrazado también de monje para
destruir los planes de Ford y Cajus.

A las doce en punto llega Falstaff al parque. Enseguida aparece la sefiora Page y le
advierte de la emboscada que se estd fraguando, pero es tarde ya. Los ciudadanos, vestidos de
duendes y fantasmas, atacan a Falstaff a golpes hasta que éste, aterrado, expresa su
arrepentimiento y se encomienda a Dios. En medio de la confusion, Nannetta es llevada ante el
monje equivocado (Fenton) y reciben la bendicién y aprobacién de Ford. A su vez, Cajus es
burlado, ya que le es entregada una falsa novia. Ford y Cajus descubren el engafio y se ponen
furiosos, pero ya no pueden remediarlo. La épera termina con un coro general que dice: “Todo
el mundo es una burla, y el que rie al dltimo, rie mejor”.

I11.3. Andlisis y comentarios referentes a la interpretacién.

El aria Sul fin d’un soffio etesio forma parte del acto tercero, lo interpreta Nannetta cuando
Falstaff es atacado en el parque por los ciudadanos disfrazados de Fantasmas. Ella esta
disfrazada de reina de las hadas, y con su canto insta a las demas hadas a danzar mientras
escriben con flores el destino de los hombres. Consta de sesenta compases y esta escrita en el
tono de La mayor, observando la estructura: A B A’C.
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La parte A (compases 1-16), escrita en 3/4, comienza en La mayor, y tras constantes
inflexiones —principalmente al segundo y tercer grado— desemboca en la cadencia I-1I-V-I. El
acompafiamiento presenta dieciseisavos ininterrumpidos durante cinco compases para las
cuerdas. Enseguida, repentinamente, emplea tresillos, ademds del motivo caracteristico de la
linea vocal, que es: ¥ Prddd l J3 21 J (ejemplo 8); esta idea musical tiene una
variante = que , proporciona  versatilidad y  frescura al  discurso  sonoro:
L{’_J‘;_o_‘j J 4 ] ,_gl_ 39 d y aparece cuando la orquesta ejecuta los mencionados tresillos;
aqui los alientos también participan.

Ejemplo 8.
X Fd 2 5 3
4 _ e s e L
Pl T Rl S e s o B e
o — T Fo =
Car. - b e e
iegl - —
wqﬁ'iﬁ nioi
# .. o [:3 2
e St e, S i G S — - ¥
Arpa 2 " Bpp
B R e s & e o
e ‘Jfflf." portardo & roce
e T e 7
N - '.H_Egﬁ *Ejt‘r S r —
¢ s ¥ M
Soor.ye-tea.gi - U jar - ve, Fra i rami o be - glier gO-gi.0
et | e g\ st - . -
g = e = = =
' ——
=T
Yiall, e . Y-
> i i lavare sordins
b g levaye
: e ———— e s - Tl 7 aAsordina
) oyl f Y. Tt
= 2 = T = =
v L.
o LT a lovars sordion o
—

La seccién B es una danza lenta y breve en la que no interviene el cantante (compases
16-23). Esté escrita en 4/4 y arm6nicamente se mueve del primer al quinto grado. Su funcién
es prictica, ya que los personajes disfrazados de seres fantésticos danzan de verdad en este
momento. La orquesta toca la danza ejecutando octavos y tresillos cuidadosamente
ornamentados con apoyaturas que conceden un cardcter agil a esta parte del aria.

En A’ (compases 24-48) la base ritmica y melodica es la misma que en A. Sin embargo,
difieren en que A’ es més extensa y tiene mayor lucimiento vocal porque presenta notas mas
agudas y de mayor duracién. Igualmente, la armonia insiste mucho en el tercer grado —Do
sostenido menor- y las inflexiones a la dominante son mas marcadas.

Por ultimo, el poco piti animato —seccién C— retoma las ideas musicales de la danza, pero
el tempo es més rapido. El tratamiento arménico comienza y concluye en la regién de la ténica
con francos acercamientos al cuarto grado. Unicamente hay una frase para la linea vocal, en la
que Nannetta canta una escala que asciende al La indice seis, misma que debe languidecer
hasta perderse en un morendo al igual que la orquesta.

Sul fin d’un soffio etesio se desarrolla dentro de una atmésfera magica y envolvente; en
escena, el ambiente es mistico pero luminoso, sin claro-oscuros. Considerando Io anterior y el
hecho de que el texto describe un episodio en el que intervienen las hadas en conjuncién con la
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alegria reconfortante de la naturaleza, el canto debe ser suave y muy dulce, indicacion unica
que Verdi hace explicita desde el principio del aria, y la repite frecuentemente.

Debe advertirse que el canto contrasta con la orquesta, la cual, en buena parte del aria
hace titmos punteados y en staccato, mientras que la voz ejecuta frases largas que requieren
ser interpretadas con mucho Jegato y con un excelente control del fiato debido a la dindmica
que demanda el aria. Precisamente, en el aspecto de la dindmica hay que tener en cuenta que la
orquesta se mantiene en pp y p, por lo que el canto debera realizarse entre piano y mezzoforte,
sin llegar nunca al forfe. Ademas, es fundamental hacer los portamentos delicada y sutilmente,
evitando remarcarlos, y evocando siempre la gracia y elegancia de un hada.

El tempo, a su vez, puede ser muy flexible durante los momentos en que aparece el texto,
siempre y cuando no se falte al buen gusto. Esto debido a que hay en la obra un toque de
lirismo a propdsito, quiza, del tema que aborda: el destino humano; dato que se refleja en una
de sus frases centrales: “cada corola, en el corazén lleva su fortuna escrita”. El propio Verdi
antepone la interpretacion, como hecho artistico, a la mera “reproduccién” vocal de la mausica,
por virtuosa que esta pueda ser, cuando afirma:

Me importa muy poco la llamada perfeccién del canto; prefiero hacer interpretar la
muisica como yo quiero. Sin embargo, yo no puedo dar ni la voz, ni el alma, ni ese
no se qué que deberia llamarse “chispa” y que cominmente se expresa con la frase
de “tener el diablo dentro”. Y sobre todo; nada de impresiones arbitrarias, solo
fidelidad.

IV. SHEHERAZADE
Ciclo de canciones de Maurice Ravel

IV.l. Antecedentes.

El compositor francés Maurice Ravel (1875-1937) compuso su Shéhérazade inspirado en el
cuento tradicional Las Mil y Una Noches. La narradora de estos cuentos es la mistica sultana
Shéhérazade, muchacha perspicaz, que supo envolver con sus cuentos al sultan Shahriar.

De acuerdo con esta historia, se sabe que el sultdn estaba convencido de que no existian
las mujeres que no fueran falsas, pues a él ya le habian sido infiel. Esto no significaba que
pensara olvidarse de ellas y menos que renunciaria a los placeres que estas podian ofrecerle.
No comprometiéndose con nadie, tomaba una esposa diferente cada noche y al amanecer la
mandaba degollar con una cimitarra, sin excepcion alguna.

Pero eso no fue o que ocurtié con Shéhérazade, ya que ella buscé la manera de evitar la
muerte. Como sabia que el sultan disfrutaba de oir historias de todo tipo, sobre todo fantésticas,
comenz6 a narrarle cada noche una historia que se torné intencionalmente larga. Al amanecer,
la historia aiin estaba inconclusa, asi que ella prometia contarle el final a la noche siguiente. El
sultén, con tal de escuchar el final, iba perdonandole la vida y cada noche quedaba tentado con
la promesa de una mejor historia para el proximo dia. Y asi ocurri6, hasta que el sultan se dio

¥ Cfr., ibid., p. 332.
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¥ Ctr., ibid., p. 332.
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cuenta de sus sentimientos hacia Shéhérazade decidiendo perdonarle la vida, después de haber
transcurrido, ya, mil y una noches de relatos ininterrumpidos.

Esa no fue la primera ocasiéon en que Ravel abord6 estos cuentos. En 1898 ya habia
utilizado la historia de Shéhérazade para componer una opera, de la que no quedé mas que la
obertura que, por cierto, no fue bien recibida por la critica.

Cuando, en 1899, Ravel ingresd a Les Apaches,4° Leon Leclere (1874-1966) —mejor
conocido por su seudénimo wagneriano de Tristan Kljngsor-41 lo convenci6é de realizar de
manera conjunta un ciclo de tres canciones, en las que se reutilizaria la historia de
Shéhérazade. Con la realizacién de dicha obra, este ultimo se repuso de la mala experiencia
que tuvo en su primera incursioén en la historia de Las Mil y Una Noches. Klingsor, a su vez,
habia sido estimulado a escribir estos poemas por una reciente publicacién francesa de la
traduccién de J.C. Mardros de los cuentos mencionados.

Ravel mostré una gran maestria al ilustrar los tres poemas que conforman el ciclo
Shéhérazade: Asie (Asia), La Flite enchantée (La flauta encantada) y L’Indifferent (El
indiferente). Se dice que un elemento que ayud6 a idear estilfsticamente este ciclo; fue la
propia voz de Ravel. Es decir, su pronunciacién e inflexiones al hablar, dando asi la base
estética que produce melodias cuasi parlando, muy valoradas por los franceses en general. Al
respecto, el investigador Jean Aubry observa:

El publico francés siempre se ha mostrado reacio a escuchar una melodia de la cual
no puede comprender o percibir la letra. Algo tiene que ver con todo esto el que la
linea melédica francesa, que por naturaleza es puramente diatdnica, muestre
siempre una ondulacién totalmente distinta de la del bel/ canto italiano, mas
suntuosa, o de la melodia alemana, inclinada hacia lo cromético. a2

La lucidez de Aubry es admirable. En efecto, parece que Ravel pretende un canto
estilisticamente cercano al recitativo, revestido de los mas diversos colores orquestales. En este
sentido, se sabe que a Ravel se le ha relacionado mucho con el estilo composicional de
Debussy —el mismo Ravel se ha cansado de repetir que esta afirmacidn es falsa—; y
precisamente, a proposito del tercer movimiento, el bidgrafo José Bruyr considera que los
textos de Klingsor evocan un continente asidtico pintoresco y no mucho mas que eso, sin
embargo, subraya el talento que tuvo Ravel al musicalizar tales poemas cuando afirma que:

% | es Apache fue un grupo compuesto por artistas de diversa indole. Ellos se reunfan de forma regular por las
noches en Autevil, declamaban poesfa, discutfan sobre pintura, escuchaban sus composiciones y hablaban de
musica. Un apache era un marginado, segin ellos, por causa de sus ideas innovadoras. Entre los primeros
miembros de este grupo se encontraron Ravel, Vifies y Delage entre los musicos; el poeta Klingsor y los literatos
Fargue y Calvocoressi. Pronto se les unieron Floret Schmitt, Roger-Ducasse, Manuel de Falla e Igor Stravinsky
(Bueno, Patricia, “Ravel” en Accolade Books Enciclopedia Biogrdfica Universal, Docemil grandes, vol. 1l
México: PROMEXA, 1982, p. 142).

! Tristan Klingsor fue poeta, compositor y pintor. Nacié en Francia, en La Chapelle-aux-Pots, Oise, en 1874, Su
verdadero nombre fue Arthur Justin Leon Leclere. Fue presidente de la Academia Ronsard. En 1895 publicé su
primer volumen de poesias: Filles-Fleures. Posteriormente dio a la luz: Shéhérazade, Le valet de cours, Poémes
de Bohéme, Humoresques, L’escarbille d’or, etc. Su conocido poema infantil, £/ Soldadito de Plomo, fue
traducido al castellano por Joaquin Diez Canedo (Diccionario Enciclopédico U.T.EH.A., vol. VI, México:
Editorial Hispanoamericana, 1953, p. 722).

42 Onnen, Frank, Mauricio Ravel, Barcelona: Editorial Juventud, 1951, p. 69.
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Faltaba la desconcertante habilidad de Ravel para conferir una unidad musical a
esos pequefios cuadros diversos, pintados en dos hemistiquios y con tres golpes de
pincel. La palabra tiene, aqui, un sentido demasiado preciso para poder henchirse
de lirismo; la menor exaltacién habria traicionado la intencion del poeta. Asi,
Ravel se limita a un largo recitado, a una melodia recitativa, y, ligandola, le impide
verterse en un caleidoscopio. *

I1.2. Andlisis y comentarios referentes a la interpretacion.

Shéhérazade es un ciclo de tres canciones escritas para soprano y orquesta sinfénica. El titulo
de la obra es un vocablo ruso, por lo cual, la pronunciacién Sheherezada hubiera sido la mas
logica; no obstante, la forma alemana Shéhérazade es la que se ha impuesto en el uso
universal. Este ciclo fue concluido en 1903 y estrenado el 17 de mayo de 1904 por la cantante
Jane Hatto. El dos de noviembre de 1904 la interpreté Jane Bathori —cantando en ausencia de
Hatto—. Bathori fue, precisamente, a quien Ravel reconocié siempre como la auténtica
intérprete de su Shéhérazade.

Cada una de las piezas que conforman la obra est4 dedicada a diferentes personas: Asie, a
Jane Hatto; La Flite Enchantée, a Renée de Saint-Marceaux; y L Indifférent, a Sigismond
Bardac (segunda esposa de Debussy).

El primer movimiento —Asie— es el mis extenso: 145 compases. En €, la protagonista
expresa su fascinacién por las historias que hablan del continente asiatico y del anhelo que
tiene por conocer ese mundo exético. Ravel confirié enteramente la forma musical al texto del
poema, cuya secuencia es: una introduccién que evoca las caracteristicas del continente (A);
ocho versos que expresan el deseo de conocer gente, paises y ciudades (B, C, D, E, F, G, H, I);
y un verso conclusivo (J). Esto significa que, musicalmente, cada verso observa un fempo y un
compéas estable que no sufren cambios mientras no inicie el siguiente verso. Sin embargo,
existen algunas variantes, generalmente breves, en la introduccién; en los versos C, F, e I; y en
el verso conclusivo. El siguiente esquema permite visualizar con claridad lo anteriormente
dicho:

A compases 1 al 10 Trés lent (4/4)
Plus vite (3/4)
ler. Mouvement  (4/4)
B compases 11 al 30 Plus lent (6/8)
C compases 31 al 37 Plus vite (6/8; 9/8)
D compases 38 al 54 Allegro (6/8)
E compases 55 al 70 Lento (4/4)
F compases 71 al 85 Moderé (4/4; 3/4; 2/4)
G compases 86 al 94 Allegro (4/4)
H compases 95 al 103 Trés lent 4/4)
1 compases 104 al 115 Moderé (4/4; 3/4; 1/8; 6/8)
Moderé (4/4)
J compases 116 al 145 Lent (6/8)
Lent (3/4; 4/4; 9/8)

* Bruyr, José, Ravel o el lirismo y los sortilegios, Buenos Aires: Editorial Chapire, 1965, p. 74.
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La partitura inicia teniendo como armadura Mi bemol menor, pero sélo se estabiliza
momentineamente en la parte B, porque de inmediato aparece el tono de Si menor, el cual
prevalece a lo largo de C, D, E y F. En estas cuatro secciones predominan los enlaces de
acordes de séptima de dominante y de acordes disminuidos con séptima menor, hasta que,
poco antes del segundo allegro, el discurso musical se instala en el acorde de Si menor. La
armadura cambia nuevamente en G; ahora se indica el tono de Fa mayor, y desaparecera hasta
la secciéon . Dicha seccién se escribié en armadura de Do mayor, aunque las regiones
armoénicas predominantes son Re bemol mayor, Do sostenido mayor y Mi mayor, mismas que
se desarrollan acompafiadas de pedales a una sexta mayor descendente de distancia. La Gltima
parte —J— inicia en Mi bemol menor de una manera méas o menos estable y se interrumpe al
resurgir Do mayor. En el compas 141 se reestablece el tono de Mi bemol menor, hecho que
tranquiliza la ininterrumpida agitacion armoénica.

La orquestacion es excelsa, el soporte arménico lo llevan las cuerdas, que hacen trémolos
en cuartas aumentadas, sirviendo de fondo a las melodias de los alientos, las cuales se
escuchan en primer plano. Es una constante que los violonchelos hagan pedal mientras los
alientos y el resto de las cuerdas describen una ilimitada paleta de colores que ambientan lo
que el texto dice. La voz evoca y describe en una linea melddica semejante a la de un
recitativo, mientras que la orquesta plantea en sonidos el contenido del texto. En sentido
figurado puede decirse que los instrumentos construyen las imagenes que el canto
les pide (ejemplo 9).

Ejemplo 9.
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La Fhite Enchantée remite a un harem, en el que una muchacha cautiva escucha a su amado a
través del dulce sonido de una flauta que él toca desde el exterior; ha anochecido y el amo de
ella duerme. Para la joven, las notas del instrumento son como besos misteriosos que escapan
hacia su mejilla.

El poema consta de tres partes: un terceto, un sexteto y un cuarteto; y Ravel también
establece la forma musical de acuerdo con la construccién del poema, o sea, A B C. El tempo
para A y C es lento, mientras que B se desarrolla en allegro, con excepcién de las dos ultimas
lineas de la estrofa, que comparten con C el plus lent. Arménicamente la pieza estd escrita en
Si menor, circunstancia facilmente constatable en A. La segunda seccién, en cambio, observa
algunas partes bitonales en las que se superponen, por ejemplo, acordes de Si menor y de Mi
mayor con séptima de dominante. En el compds dieciocho, la armadura cambia a Do mayor y
aparecen dos compases plagados de acordes disminuidos con séptimas y novenas que
funcionan como puente hacia la seccién C. Dicha tercera estrofa retoma el tono inicial —S1
menor—, pero es eminentemente melddica, y por lo tanto, ambigua en el plano armoénico; de
hecho, el texto finaliza en la regién de Do mayor, la cual va a Si menor en los ltimos tres
compases, en los que sdlo suena la orquesta.

El rol principal lo llevan, obviamente, la linea vocal que acusa nuevamente un estilo
“recitado”, ademé4s de repetir notas en una frase —hasta seis sonidos consecutivos iguales—; y la
flauta, cuyo ritmo y registro son menos rigidos que el de la voz (ejemplo 10). El resto de la
orquesta s6lo refuerza el momento romantico, y aporta energia emotiva en el allegro, sobre
todo con los cornos y con el trémolo en sf de los violines. Pareciera que la orquesta es la
escenografia misma, la iluminacién, los efectos y la propia sensualidad oriental hecha misica.
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Ejemplo 10.
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El indiferente es un adolescente que camina ante la mirada del poeta o cantante. Su andar y sus
ojos son femeninos; su rostro viril. El cantante lo invita a que pase a tomar un poco de vino,
mas el joven ignora la invitacion y se aleja graciosamente, a la vez que canta en “una lengua
desconocida y encantadora como una musica falsa”.

L’Indifférent estd conformado por tres estrofas, aspecto que se traduce en la forma
musical: A B C . Este es el movimiento en el que las secciones estan menos diferenciadas entre
si. De no ser por la armonia, podria considerirsele una pieza de estructura unipartita. La
primera parte va de Mi mayor a Sol sostenido menor; la segunda gira en torno a Si mayor y Si
sostenido menor; y la tercera se desarrolla en Sol sostenido menor y Mi mayor. El material
musical es homogéneo para las tres secciones: una linea vocal de reducido registro y continuos
fragmentos mel6dicos con notas repetidas, y un acompafiamiento en el que el resultado
auditivo de la orquestacion es el de una sucesién de octavos casi todo el tiempo. Ello pese a
que en los primeros diez compases, el compositor escribio en 6/4 para las cuerdas y en 2/2 para
la voz y los demaés instrumentos.

En los momentos en que el poema alude a la seduccion y a la provocacion, el clarinete y
el corno inglés ejecutan pequefios giros melddicos en el registro grave. Las cuerdas son, una
vez mas, la seccidn instrumental mds sacrificada; llevan la base armoénica y dejan el lucimiento
a los alientos. Hay pasajes en los que la seccién de cuerdas toca en un tono y la seccién de
alientos toca en otro, es decir que hay momentos bitonales —compases 1 al 14; 28 al 29; y 33 al
35-. Quiz4 esta ambigliedad armdnica tenga relacién con la palpable caracteristica andrégina
del poema.

Es dificil precisar el plan tonal y ritmico de Ravel en Shéhérazade. La complejidad de la
armonia puede deberse a su intencién de plasmar colores, y esa es una de las mayores virtudes
de su estética: el timbre y el color como elementos expresivos.

En el primer movimiento, la frase que desencadena las ideas y las distintas emociones es
Je voudrais voir... (quisiera ver...) frase fundamental de esta pieza, que desata ideas tan
contrastantes como: “Quisiera ver oscuros 0jos amorosos y pupilas brillantes de alegria...”,
“Quisiera ver asesinos sonriendo del verdugo que corta un cuello inocente...”, “Quisiera ver
pobres y reinas, quisiera ver rosas y sangre... y regresar més tarde a narrar mi aventura”.
Poniendo de manifiesto la diferencia de sentimientos que hay que expresar en cada frase del
poema. El canto en Asia, es mayoritariamente silabico. La ritmica de éste es compleja, y en
conjuncion con el texto se convierte en un elemento que necesariamente hay que trabajar por
separado hasta refinar su ejecucion. Es recomendable para ello recitar el texto junto con la
ritmica correspondiente, para que pueda fluir al momento de cantarlo.

El canto, aunque emotivamente mesurado, no debe resultar aburrido. Hay que identificar
las palabras clave, que son aquellas que describen, evocan, narran o enfatizan una emocion
dentro del texto en la historia (4sie, immense oiseau, assassins, haine, réves, etc.), asi como
aprovechar el dinamismo fantasioso del propio texto. Igualmente, debe destacarse el color
intenso que las palabras tienen en si mismas y sobreponerlo al color de la maravillosa
orquestacion, la cual, aunada a la voz, crea una atmésfera llena de fantasia.

En La flauta encantada, mis que en cualquiera de las tres piezas, el texto es
completamente sildbico, y por ello, la claridad de éste al cantarlo debe ser absoluta. Es
imprescindible conseguir la expresién de un sentimiento amoroso resignado, idealizado y, por
lo tanto, imposible.

Cuando la obra se acompafia con piano (reduccion orquestal), la ritmica es un tanto libre,
ya que permite hacer rubatos y pausas, por ejemplo, en notas donde el acento prosédico apoya
a la palabra. Este recurso, aunque es utilizado en las tres piezas, se hace particularmente
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notable en La flauta encantada. En el Allegro, la emocién se intensifica, ya que es el momento
climitico, mas hay que cuidar que no se desborde, pues el diminuendo la refrena,
delimitandola. Por otra parte, en los ultimos compases del Allegro hay un portamento de gran
relevancia expresiva que demanda elegancia en la ejecucion y homogeneidad en el registro
vocal.

En la ultima pieza, debe hacerse consciente que Ravel ubica al intérprete como un
personaje que se siente atraido por un hermoso muchacho. Intencionalmente, €l compositor no
aclara si quien canta es hombre o mujer, asi que ha de asumirse un papel neutro, asexuado, por
decirlo de alguna manera, casi tan andrégino como el indiferente.

Ravel imprime sensualidad a sus personajes utilizando portamentos que poseen mayor
contenido expresivo, ya que parecen imitar el andar cadencioso del indiferente, asi como las
pretensiones contenidas del que canta; por lo tanto, es importante una buena ejecucion de los
mismos.

La carga emotiva de la pieza no se da en funcién de un sentimiento, mas bien, se
establece una situacién que corresponde al plano sensorial. Entonces, el cantante no debe
interpretar amorosa o dulcemente su parte, sino, como el mismo texto lo sugiere, comme une
musique fausse. También es interesante observar que El indiferente es la inica pieza del ciclo
en donde la orquesta calla por completo durante tres compases: ¢l cantante se queda solo. En
dicho punto, hay que cuidar que ¢l canto no se vuelva una especie de recitativo acartonado.
Para evitar tal circunstancia el compositor pone la indicacién: ad libitum, presumiblemente
apelando a la capacidad expresiva del intérprete.

Al abordar esta obra es necesario comparar las ediciones hechas para orquesta con las de
piano, porque ocurre que hay numerosas diferencias en las indicaciones técnicas, dindmicas,
meétricas e incluso en el nimero de compases de algunas secciones.

V. AGUAS DE PRIMAVERA, Opus 14, No. 1
Lied de S. V. Rachmaninoff

V.1. El Nacionalismo en Rusia.

La revolucion francesa ensefié al mundo que el postulado de “Libertad, Igualdad, Fraternidad”
podia trascender del plano ideal hacia la realidad de las sociedades; a finales del siglo XVIII
dej6 de ser la utopia de unos cuantos intelectuales para convertirse en bandera de las naciones
subyugadas. En Europa, el ejército del emperador Napoleén Bonaparte (1769-1821) —otrora
revolucionario y liberal- fue un factor importante para que, paraddjicamente, se diseminara
por todo el continente el pensamiento liberal de Rosseau, Voltaire y Hummel. Las potencias
europeas: Austria, Rusia, Prusia, Inglaterra y la Francia conservadora intentaron
desesperadamente preservar €l modelo monarquico, segiin los acuerdos del Congreso de Viena
celebrado en 1814, acuerdos que s6lo se tradujeron en una reparticion ominosa de paises, rutas
comerciales y mares.

Los brotes revolucionarios e independentistas se sucedieron rapidamente: Polonia,
Inglaterra y los paises nordicos se vieron envueltos en conflictos armados que a la postre
significaron la conquista de mejores condiciones de vida para la poblacién. Pero ademis,
experimentaron consecuentemente la revaloracion de su lenguaje, de sus tradiciones, de su
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notable en La flauta encantada. En el Allegro, la emocién se intensifica, ya que es el momento
climitico, mas hay que cuidar que no se desborde, pues el diminuendo la refrena,
delimitdndola. Por otra parte, en los tltimos compases del Allegro hay un portamento de gran
relevancia expresiva que demanda elegancia en la ejecucion y homogeneidad en el registro
vocal.

En la tltima pieza, debe hacerse consciente que Ravel ubica al intérprete como un
personaje que se siente atraido por un hermoso muchacho. Intencionalmente, el compositor no
aclara si quien canta es hombre o mujer, asi que ha de asumirse un papel neutro, asexuado, por
decirlo de alguna manera, casi tan andrégino como el indiferente.

Ravel imprime sensualidad a sus personajes utilizando porfamentos que poseen mayor
contenido expresivo, ya que parecen imitar el andar cadencioso del indiferente, asi como las
pretensiones contenidas del que canta; por lo tanto, es importante una buena ejecucion de los
mismos.

La carga emotiva de la pieza no se da en funcién de un sentimiento, mas bien, se
establece una situacién que corresponde al plano sensorial. Entonces, el cantante no debe
interpretar amorosa o dulcemente su parte, sino, como ¢l mismo texto lo sugiere, comme une
musique fausse. También es interesante observar que E! indiferente es la (nica pieza del ciclo
en donde la orquesta calla por completo durante tres compases: el cantante se queda solo. En
dicho punto, hay que cuidar que el canto no se vuelva una especie de recitativo acartonado.
Para evitar tal circunstancia el compositor pone la indicacioén: ad libitum, presumiblemente
apelando a la capacidad expresiva del intérprete.

Al abordar esta obra es necesario comparar las ediciones hechas para orquesta con las de
piano, porque ocurre que hay numerosas diferencias en las indicaciones técnicas, dindmicas,
métricas e incluso en el niimero de compases de algunas secciones.

V. AGUAS DE PRIMAVERA, Opus 14, No. 1
Lied de S. V., Rachmaninoff

V.1, El Nacionalismo en Rusia.

La revolucién francesa ensefié al mundo que el postulado de “Libertad, Igualdad, Fraternidad”
podia trascender del plano ideal hacia la realidad de las sociedades; a finales del siglo XVIII
dejo de ser la utopia de unos cuantos intelectuales para convertirse en bandera de las naciones
subyugadas. En Europa, el ejército del emperador Napoleén Bonaparte (1769-1821) —otrora
revolucionario y liberal- fue un factor importante para que, paraddjicamente, se diseminara
por todo el continente el pensamiento liberal de Rosseau, Voltaire y Hummel. Las potencias
europeas: Austria, Rusia, Prusia, Inglaterra y la Francia conservadora intentaron
desesperadamente preservar el modelo monarquico, segin los acuerdos del Congreso de Viena
celebrado en 1814, acuerdos que sélo se tradujeron en una reparticion ominosa de paises, rutas
comerciales y mares.

Los brotes revolucionarios e independentistas se sucedieron rapidamente: Polonia,
Inglaterra y los paises nérdicos se vieron envueltos en conflictos armados que a la postre
significaron la conquista de mejores condiciones de vida para la poblacion. Pero ademas,
experimentaron consecuentemente la revaloracion de su lenguaje, de sus tradiciones, de su
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folklore y, en suma, de su identidad cultural. Hacer una revolucién implica defender lo que se
quiere ser, y ellos querian ser libres, pero también querian saberse polacos, o italianos, o
noruegos en toda la extensién de la palabra, mas no austriacos. Nacia, de tal modo, el
Nacionalismo.

En el arte, el movimiento nacionalista alcanzd ain a los artistas nativos de los paises
dominantes. Rusia vio nacer a grandes personalidades que disentfan de la politica interna y
externa del sistema zarista, v del propio sistema en si. Los poetas levantaron la voz antes que
nadie, pues los compositores no encontraban la forma de transmitir al mundo europeo la
problematica del pais o el sentir de su pueblo, creian que sus composiciones eran netamente de
interés local y que no gustarian a nadie que no hubiese nacido en Rusia. Es mediante la unién
que se dio entre la literatura, la poesia y la musica cuando esta ultima adquiri6 una fuerza
incalculable. Poetas como: Turgheniev, Gogol, Tolstoi, Dostoievski y Pushkin aportaron
importantes obras que los musicos musicalizaron magistralmente, derivindose de ello el
compromiso de los compositores de utilizar en su musica los elementos caracteristicos del
folklore nacional.

Pero para que este movimiento pudiera consolidarse “no sélo se debia introducir algtin
motivo nacional en la obra, sino que se debia revisar el espiritu mismo de la musica, hacerla
participe de 1a vida e integrarla en un contexto cultural en evolucién. El elemento popular
debia dejar de ser un pretexto y convertirse en el mismo estimulo de la creacién y en su motivo
dominante”.** El primer compositor en identificarse con esta idea y adoptarla a su obra fue
Michail Ivanovitch Glinka (1804-1857). Con su épera Una vida por el Zar —estrenada con gran
éxito en 1836 inaugur6 el surgimiento de la Opera Nacional Rusa. No por nacionalista esta
composicién dejd de ser estilisticamente ecléctica, pero tal caracteristica no es reprochable
dado que fue la obra fundadora del movimiento nacionalista ruso. Glinka encontré eco en
Alexander Sergueivich Dargomyzski (1813-1869), artista que estudi6 el canto popular de los
campesinos y la gente del pueblo para relacionar de manera mas asertiva las palabras y la
musica.

Ya en ese tiempo los misicos estaban divididos. La disyuntiva consistia en si se
continuaba con la tradicion occidental o si se emprendia una nueva aventura deniro del
nacionalismo. El movimiento occidentalista, abrazado por la nobleza, tuvo como guia a Anton
Rubinstein (1829-1894), conocido principalmente por sus dotes de pianista, que lo convertian
en el Gnico musico ruso de renombre en el extranjero, y quien, al nacer los primeros
conservatorios, enaltecid con su reputacion y su labor docente la desvirtuada imagen del
musico profesional. En contraposicion, se creé en 1855 un grupo reaccionario a este tipo de
musica y a este tipo de musicos: “El Grupo de los Cinco”, formado por Balakirev, Cui,
Borodin, Mussorgski y Rimski-Korsakov. ** Puede decirse que todos eran musicalmente, hijos

* Historia de la misica Codex, vol. [V, Madrid: Editorial Codex, 1968, p. 125.

* Mili Balakirev (1837-1910) infundié a la juventud rusa la inquietud de hacer miisica nacional, basindose
principalmente en el pensamiento de Glinka. Cesar Antonovich Cui (1835-1918) fue reconocido mas por su
trabajo de critico, que por €l de misico. Nicolai Aledreievich Rimski-Korsakov (1844-1908) dej6 su cargo de
oficial de marina instado por Balakirev, y se comprometié de lleno con la miisica buscando inventar melodias que
remontaran a un pasado lejano. Alexander Porfirievich Borodin (1834-1887) componia solo en sus ratos libres, lo
primero para €l eran la medicina y la quimica. Modest Petrovich Mussorgski (1839-1881) busco llevar a su
musica la reproduccion de la palabra humana, sin exageracién y sin esfuerzo, de una manera artistica (ibfd., pp.
133 2 178).
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de Glinka, ya que lo consideraban como el fundador de la musica rusa y entendedor del sentir
del pueblo. G. Pérez Sevilla es severo al mencionar que estos compositores

adoraban el canto y el baile popular, todo aquello que indicara un fondo
musical genuino v seguro del alma del pueblo; odiaban el Teatro del
Emperador, donde toda aquella gente de uniforme o vestidos de noche, daba la
impresién de interesarse solamente por los agudos de los cantantes y las piruetas
de las bailarinas; crefan que Berlioz era un gran innovador, admiraban en
Schumann la presencia de una fantasia humana; consideraban a Bach como una
momia envuelta en planos de ecuaciones y de calculos algebraicos; a Mozart y
Haydn como dos pelones indtiles; a Chopin como una sefiora nerviosisima y a
Wagner como un presuntuoso ridiculo. *

Quiz4 el tono de estas palabras es exagerado; con todo, €l hecho de que este grupo no
comulgara con la hipocresia social, no justifica su cerrazén ante la importancia de los estilos
artisticos que les antecedieron, Asimismo, no parece acertado convertir los principios éticos de
un movimiento artistico en verdades estéticas inobjetables; no se puede cuestionar el valor de
una obra con base en prejuicios politico-sociales.

El punto medio entre occidentalistas y nacionalistas lo marcé el primer musico
profesional ruso: Piotr Ilich Chaikovsky (1840-1893), discipulo y seguidor de Rubinstein,
aunque también admird a Glinka, Beethoven, Weber y Chopin. En 1868 se relacioné con el
“Grupo de los Cinco” pero sélo se identificé con Balakirev y con Rimski-Korsakov. De
Mussorgsky, dijo sin reservas: “tiene tal vez, mas talento que los otros, pero es una naturaleza
baja que ama lo grosero [...] que no trata de perfeccionarse y que cree ciegamente en su genio
y en las estipidas teorfas de su pequefio circulo”. ¥/

Luego de que Chaikovsky rompiera con el decadente “Grupo de los Cinco”, la corriente
nacionalista aminor6 sensiblemente. Es entonces cuando entraron en la escena rusa Alexandre
Nicolaievich Scriabin (1872-1915) y Sergei Vasilievich Rachmaninoff. El primero trascendid
por sus composiciones para piano que paulatinamente se alejaron del lenguaje tonal; el
segundo fue, nada menos, que uno de los mis importantes compositores del siglo XX.

Rachmaninoff nacié en Onega, el primero de abril de 1873. En 1885 ingres6 al
Conservatorio de Moscu, donde fue discipulo de Nicolai Zverev y Aleksandr Siloti en piano,
de Taneiev en composicién y de Arenski en teoria de composicién. Durante la primera etapa
de su carrera fue considerado, no muy atinadamente como discipulo de Chaikovsky a raiz de
su ingreso al Conservatorio de San Petersburgo, ya que ahi impartia catedra Chaikovsky. Por
mucho tiempo, Rachmaninoff fue considerado al igual que éste, un “roméntico tardio™.

En 1891 concluy6 sus estudios de piano y al afio siguiente los de compositor. Contando
con 19 afios compuso la épera en un acto Aleko, estrenada en el Teatro Bolshoi con gran €xito,
y valiéndole la Gran Medalla de Oro. En marzo de 1897 se estrené en San Petersburgo su
Concierto para piano mimero I, siendo un rotundo fracaso el suceso —la obra fue destrozada
por et critico Cesar Cui, integrante del Grupo de los Cinco—. Rachmaninoff cay6 por esto en
una depresioén que lo alejé de la composicion por tres afios, y luego de someterse a una especie
tratamiento psiquiatrico en Moscy, retomé con mejor animo su actividad creadora,

* pérez Sevilla G. (dir.), Historia de la miisica y sus compositores, vol V, Navarra: Euroliber, 1992, p. 892.
*7 Francois, Michel (dir.), Enciclopedia Salvat de la misica, vol. I, Barcelona: Salvat Editores, 1967, p. 553.
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Durante el tiempo que Rachmaninoff se alejé de la composicion trabajé como director adjunto
de la Opera Mamontov en Moscii y dio clases de piano en un colegio para nifias. De 1904 a
1906 fue director del Teatro Bolshoi. Los dos afios siguientes estuvo viviendo con su familia
en Dresde, alejado de los dificiles acontecimientos politicos que se vivian en Rusia. En 1910
regres6 a Mosct, donde ofrecié numerosos conciertos como pianista mientras que la situacion
interna de Rusia empeoraba. En esta etapa recibié una invitacién para tocar en Estocolmo,
gracias a ella pudo salir con su familia de Rusia, pais al que abandon6é para siempre.
Refiriéndose a esta situacién, manifest6:

Existe una carga que quizi la edad haya puesto sobre mis hombros. Mas pesada
que ninguna otra, me era desconocida en la juventud. Esta carga es que no tengo
patria. Tuve que dejar la tierra donde habia nacido, donde pasé mis afios juveniles,
donde luché y donde sufri todos los dolores que se supone tener que abrirse paso, y
donde logré, por fin, el éxito. Todo el mundo est4 abierto para mi, y el éxito me
aguarda en todas partes. S6lo un lugar permanece inaccesible, y ese lugar es mi
propio pafs: Rusia, **

En 1918, después de una corta temporada en Escandinavia, se dirigié a los Estados
Unidos; alli vivio el resto de su vida, con excepcion de los veranos de 1931 a 1939, que pasé
en Lucerna. En 1931 su misica fue proscrita por las autoridades stalintstas. Decian que era un
arte decadente y peligroso para el régimen, pero después de que murid, su misica volvid a
escucharse en Rusia.

Adquiri6 la ciudadanfa norteamericana poco antes de morir, cuatro dfas antes de cumplir 70
aflos. En 1943 le diagnosticaron cancer, y muri6 el 28 de marzo de ese mismo afio, en Beverly
Hills, California. Esté enterrado en el cementerio de Kensico, en el estado de Nueva York, contra
su propio deseo, que fue descansar en su patria.

A Rachmaninoff se le tiene como “la ultima expresién del romanticismo”. Su obra acusa
“un estilo que oscila entre el nacionalismo musical ruso y el romanticismo tardio de corte
chopiniano”. ** El dijo no ser

un compositor que produce obras de acuerdo con las foérmulas de teorias
preconcebidas. Siempre he sentido que la musica debe ser la expresion de la
compleja personalidad del compositor; no debe llegar a confeccionarse
cerebralmente, con una medida exacta, hecha para adecuarse a ciertos moldes
preestablecidos|...] En mis propias composiciones, no soy consciente del esfuerzo
que se ha hecho para ser original, o roméntica, o nacionalista, o cualquier cosa. Yo
escribo en el papel la musica que siento dentro de mi, tan natural como sea
posible.

Rachmaninoff compuso obras para piano, misica orquestal, sinfonfas corales, sonatas y
conciertos.”! Hizo ademds un gran tributo a la musica vocal. Fue el verdadero creador del Lied

48 http:// www.filomusica.com., Isabel Gallego, Cristina “Conociendo a Rachmanininoff 11T en Filomusica, no.
11, diciembre 2000.

¥ Bueno, Patricia, “Rachmaninov” en Enciclopedia Biogrdfica Universal, Docemil Grandes, vol. 11, México:
PROMEXA, 1982, p.136.

* Isabel Gallego, Cristina, op. cit.

5! Algunas de las més importantes son: Danza hingara, para violin y piano (1893); Concierto para piano no..2
(1900-01); Concierto para piano no. 3 (1909); Sinfonia coral Las Campanas (1910); Rapsodia sobre un tema de
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ruso. Para Rachmaninoff, componer canciones fue una actividad constante desde 1890 en que
escribié las primeras de ellas, hasta 1916 cuando se publicaron las iltimas.’? Hizo mds de
ochenta canciones en las que utilizé textos de poetas extranjeros como Goethe, Heine y
Shelley; y rusos, en su mayoria nacionalistas, como Pushkin, Tolstoi, Lermontov y Chéjov.

V.2, Andlisis y comentarios referentes a la interpretacion.

Aguas de primavera es una cancién para soprano o tenor, y piano; inspirada en el poema
homénimo del escritor nacionalista Feodor Ivanovich Tioutchev (1803-1873). Esta escrita en
Mi bemol mayor, en compds de 4/4 y posee una extensiéon de 36 compases. Aunque puede
parecer una cancién unipartita, hay algunos cambios arménicos y de caricter que indican que la
forma es A B C. Aun cuando la pieza es corta, el compositor no se conforma con un solo
caracter, ya que utiliza: allegro vivace, meno mosso, andante y nuevamente allegro vivace.

La parte A inicia con dos compases de introduccién en los que el piano imita la agitacion
de un arrollo, creando esta sensacion mediante el uso de seisillos en la mano derecha y tresillos
en la izquierda. Armonicamente, el texto comienza en Mi bemol mayor, transita por Do menor,
La bemol mayor y llega a la dominante: Si bemol mayor con séptima de dominante (compés
14). En la parte B, la voz y e! piano inician en fff (compds 15), también en Mi bemol mayor.
Después, el discurso pasa por Fa sostenido mayor y concluye en el meno mosso (compas 22).
En esta seccion el poema dice: jViene la primavera! lo que la convierte en la parte mis
importante del texto y la de mayor alegria (ejemplo 11).

Ejemplo 11.
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En la seccién C, la armonia se desenvuelve en Fa sostenido mayor, Mi bemol mayor, Do
mayor con séptima de dominante y Mi bemol mayor al final. En C, el texto de B es reiterado,
pero con un matiz mas sutil, es decir, en piano. A partir del Andante (compés 28) se empieza a
incrementar la intensidad de la pieza, que se manifiesta por completo en el accelerando

Paganini (1934); entre otras. (Reverter, Arturo, Rachmaninoff, en Enciclopedia Salvat, Los grandes
compositores, vol. X, Barcelona: Salvat Editores, 1983, p. 66).

2 La mayoria de los ciclos de Lieder de Rachmaninoff estin agrupados en colecciones: al opus 4 (1890-93) lo
integran seis canciones; al opus 8 (1893), seis; al opus 14 (1896), doce; al opus 21, también doce; al opus 26
(1906), quince; al opus 34 (1912), catorce; y al opus 38 (1916), seis (/bid, p. 64).
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(compés 30), el cual desemboca en un fff adquiriendo el caracter de allegro vivace (compas 34).
El piano, ya sin texto, concluye enérgicamente en fff

Los Lieder de Rachmaninoff representan un serio reto técnico para el cantante y para el
pianista. Aguas de primavera demanda, de quien canta, un estado de 4nimo de mucho
dinamismo, de una alegria casi explosiva. Aqui, el cantante es la voz de las aguas que comunica
a la naturaleza la llegada de la primavera, es un mensajero jubiloso, festivo. Esto debe tenerse
presente porque las caracteristicas musicales de la linea vocal y del acompafiamiento pueden
provocar que el intérprete asuma una actitud que tienda hacia lo emotivamente dramético; la
obra es intensa ciertamente, pero nunca dramdtica.

Posiblemente la dificultad més grande sea el hacer notar las diferencias entre un matiz y
otro, sobre todo si se toma en cuenta que la mayoria de ellos se desenvuelven en fortes: f, ff fif
—el piano es utilizado en pocas ocasiones y en frases muy cortas—. El no hacer patente estas
distinciones dindmicas puede traer como resultado una interpretacion deficiente de la pieza.
Sin embargo, ha de cuidarse que los fortes no lo sean tanto para poder lucir la voz en el fff sin
haber explotado toda la intensidad vocal desde el principio.

VI. TRES CANCIONES MEXICANAS DE CONCIERTO
Soupir, de Gustavo E. Campa; jNo me caso!, de Ricardo castro;
y Décimas Mortales, de Carlos Jiménez Mabarak

VI.1. Campa, Castro y Mabarak dentro del contexto de la Canciéon Mexicana de Concierto.

Hasta hoy, el origen de la canciébn mexicana de concierto no se ha esclarecido
satisfactoriamente. Las investigaciones correspondientes le atribuyen cualquier cantidad de
influencias y antecedentes: el Lied aleman, la romanza italiana, la chanson francesa, la
tonadilla espafiola, el bolero y los géneros locales —corridos, sones y villancicos—. Ricardo
Pérez Montfort, por ejemplo, ha sefialado hipotéticamente: “Posiblemente, los precursores de
la cancién mexicana se encuentran en el siglo XVII en la tonadilla escénica, los cantos a lo
humano y los villancicos. Emparentado con los oficios poéticos cultivados tanto en la Colonia
como en Espafia, fue adquiriendo su dimensién romaéntica al combinar lo novohispano con la
6pera italianizante” Por su parte, Vicente T. Mendoza hace una clara distincién entre la
“cancion mexicana” y los géneros populares cercanos a ella. Este investigador sostiene que la
cancién, contrariamente a lo que ocurre en el son y el corrido “no narra, simplemente expresa
ideas o sentimientos hondos concebidos dentro del limite estrecho de dos estrofas, sea cual
fuere el metro en que estén concebidos los versos”. >*

Asi, el hecho se explica como producto de la combinacioén de la misica de concierto, en
este caso europea, v la musica popular, principalmente local. De alguna manera, los
compositores mexicanos sintieron la misma necesidad que tenian los cantantes de expresarse
en el propio idioma, y lograron llevar la cancién a los recintos de concierto tras amalgamar los

3 pérez Monfort, Ricardo, “Canci6n”, en Césares Rodicio Emilio (dir.), Diccionario de la Misica Espafola e
Hispanoamericana, vol. 1II, Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999, p. 26.
% Cft., ibid., p. 26. ‘
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(compés 30), el cual desemboca en un fjf adquiriendo el caracter de allegro vivace (compaés 34).
El piano, ya sin texto, concluye enérgicamente en fff.

Los Lieder de Rachmaninoff representan un serio reto técnico para el cantante y para el
pianista. Aguas de primavera demanda, de quien canta, un estado de dnimo de mucho
dinamismo, de una alegria casi explosiva. Aqui, el cantante es la voz de las aguas que comunica
a la naturaleza la llegada de la primavera, es un mensajero jubiloso, festivo. Esto debe tenerse
presente porque las caracteristicas musicales de la linea vocal y de! acompafiamiento pueden
provocar que el intérprete asuma una actitud que tienda hacia lo emotivamente dramético; la
obra es intensa ciertamente, pero nunca dramaética.

Posiblemente la dificultad mas grande sea el hacer notar las diferencias entre un matiz y
otro, sobre todo si se toma en cuenta que la mayoria de ellos se desenvuelven en fortes: f, ff, fif
—el piano es utilizado en pocas ocasiones y en frases muy cortas— El no hacer patente estas
distinciones dindmicas puede traer como resultado una interpretacion deficiente de la pieza.
Sin embargo, ha de cuidarse que los fortes no lo sean tanto para poder lucir la voz en el fff sin
haber explotado toda la intensidad vocal desde el principio.

VI. TRES CANCIONES MEXICANAS DE CONCIERTO
Soupir, de Gustavo E. Campa; (No me caso!/, de Ricardo castro;
y Décimas Mortales, de Carlos Jiménez Mabarak

VI.1. Campa, Castro y Mabarak dentro del contexto de la Cancién Mexicana de Concierto.

Hasta hoy, el origen de la cancion mexicana de concierto no se ha esclarecido
satisfactoriamente. Las investigaciones correspondientes le atribuyen cualquier cantidad de
influencias y antecedentes: el Lied aleman, la romanza italiana, la chanson francesa, la
tonadilla espafiola, el bolero y los géneros locales —corridos, sones y villancicos—. Ricardo
Pérez Montfort, por ejemplo, ha sefialado hipotéticamente: “Posiblemente, los precursores de
la cancién mexicana se encuentran en el siglo XVII en la tonadilla escénica, los cantos a lo
humano y los villancicos. Emparentado con los oficios poéticos cultivados tanto en la Colonia
como en Espafia, fue adquiriendo su dimensién romantica al combinar lo novohispano con la
6pera italianizante”™ Por su parte, Vicente T. Mendoza hace una clara distincién entre Ia
“cancion mexicana” y los géneros populares cercanos a ella. Este investigador sostiene que la
cancién, contrariamente a lo que ocurre en el son y el corrido “no narra, simplemente expresa
ideas o sentimientos hondos concebidos dentro del limite estrecho de dos estrofas, sea cual
fuere el metro en que estén concebidos los versos”. 54

Asi, el hecho se explica como producto de la combinacién de la misica de concierto, en
este caso europea, y la musica popular, principalmente local. De alguna manera, los
compositores mexicanos sintieron la misma necesidad que tenian los cantantes de expresarse
en el propio idioma, y lograron llevar la cancién a los recintos de concierto tras amalgamar los

%3 Pérez Monfort, Ricardo, “Cancién”, en Casares Rodicio Emilio (dir.), Diccionario de la Miisica Espafiola e
Hispanoamericana, vol. I, Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999, p. 26.
% Cfy., ibtd., p. 26. :
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géneros vocales mencionados. Pero no todas las canciones se escribian en espafiol. La
influencia de la estética italiana y francesa prevalecié durante todo el siglo XX permitiendo
entre otras cosas, que la poesia de aquellos paises se constituyera en texto de las composiciones
mexicanas. Afortunadamente, esta practica fue incluyendo de manera progresiva a la literatura
mexicana, hasta el punto en que nuestra poesia se volvié imprescindible para el género de la
cancion después del afio 1900. Jorge Velasco corrobora lo anterior al mencionar que “ son
pocos los autores mexicanos de la primera mitad del siglo XX que no cultivaron la cancién. En
este movimiento se observa un fenémeno curioso: generalmente se utilizan poemas de autores
cuya trascendencia no necesita pruecbas, como Gorostiza, Pellicer, Rolén, Garcia Lorca,
Revueltas, Moreno y Villaurrutia, por citar algunos” >

El texto poético del que carece la cancién popular no es la tnica diferencia entre ésta y la
cancién de concierto: la técnica vocal que se demanda en una y otra es sustancialmente
distinta. La cancién de concierto requiere mayor extension en el rango vocal, asi como una
afinacién que permita interpretar obras no tonales —que son muchas, por cierto—. Ademds, las
canciones populares dificilmente contienen notas agudas que deban emitirse piano o
pianissimo, y tampoco enfrentan sincopas o cambios de compés reiteradamente. También se
establece diferencia entre la emision franca, abierta y poco estilizada que se emplea en la
cancién popular, v la impostacién vocal timbricamente homogénea en toda la fessitura del
cantante, que se aplica a la musica de concierto.

Poco a poco, los intérpretes y compositores del pais adoptaron como suyas las exigencias
técnicas, musicales y poéticas que correspondian al naciente tipo de cancion mexicana; Campa
fue unc de ellos.

Gustavo Ernesto Campa nacié en la ciudad de México en 1863. Estudié composicion con
Melesio Morales, cuya miisica italianizada nunca le convenci6, pues prefirié el estilo francés,
al cual se abocé. Imparti6 la catedra de composicién en el Conservatorio Nacional, institucién
a la que dirigié de 1907 a 1913 sucediendo a Ricardo Castro en el cargo; entre sus discipulos
mas renombrados estuvieron: Alfonso de Elias, Candelario Huizar y Juan D. Tercero.
Independientemente del prestigio que ostenta como buen musico, Campa fue y es reconocido
por su labor de critico,’® misma que comenzé a ejercer para defenderse de sus detractores y que
a la postre lo llevé a dirigir la “Gaceta Musical” entre 1896 a 1914. Otto Mayer-Serra ha
elogiado la capacidad critica de Campa al decir: “En sus escritos, Campa sabe aunar la solidez
de su cultura a la correccién del lenguaje, la profundidad del comentario técnico a la amenidad
de sus pasajes descriptivos o biograficos. Su prosa es interesante y facil, [...] enriquecida
siempre por constantes lecturas, por continuos estudios y observaciones”. 3

Mas atin, este artista estuvo muy interesado en comprender las tradiciones, la cultura, las
costumbres v raices de su pueblo, acusando una especie de nacionalismo que se manifiesta en
su libro El Arte Musical en México, y en muchas de sus composiciones, que abarcan desde la
misica para orquesta, coro e instrumentos solistas; hasta musica escénica y canciones de

%5 Velasco, Jorge, “Manuel M. Ponce”, en ibid., vol. VIII, p. 889.

% Como ensayista y articulista hizo trabajos sobre Otelo, La Gioconda, Carmen, Guarany y otras éperas que se
representaron en la Ciudad de México; todos ellos publicados en La Patria, El siglo XIX, El Nacional, EI Diaric
de Hogar y La Juventud Literaria (Stevenson, Robert, “Gustavo E, Campa™, en ibid., vol. I, p. 963).

%7 Mayer-Serra, Otto, Musica y Miisicos de Latinoamérica, México: Editorial Atlante, 1947, p. 166.
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concierto.”® La mayoria de la musica de Campa ha sido publicada en el extranjero por
Breitkopf und Hdrtel, en Leipzig; Schott Freres, en Bruselas; y Universal, en Viena, hecho que
revela la calidad de su musica y la aceptacion de ésta en Europa.

Puede considerarsele como uno de los precursores de la cancién de concierto en México,
aunque la mayoria de los textos que utilizé estdn en francés y alemén. Sus canciones mds
conocidas son: Berceuse, Heft 1, Heft 2, La brise du printemps, La marguerite, O toi doux
ange, Peines cachées, Zehn Lieder und Gesdnge y Soupir. El estilo de composicién que
denotan estas obras es claramente francés, en virtud de que la misica de México no tenia un
rostro bien definido todavia. La critica europea nada cuestionaba al respecto y siempre aprecio
las canciones de Campa, que en su mayoria se publicaban en el vigjo continente.

En la Ilustraci6én Musical, no. 14, 1888, Felipe Pedrell le alaba en un articulo de
primera pagina [...] como el genio de 25 afios de su generacién, comentando el
Suspiro de campa [...] con acompafiamiento de piano y violoncello, publicado en
Barcelona por Torres y Segui, Pedrell se refiere a su obra como produccion sublime
que puede ponerse al nivel de todo lo mejor que se produce hoy en Europa. »

Campa murié en 1934 un tanto aislado del 4mbito de la composicién, que en ese tiempo
se nutria de j6venes musicos nacionalistas.

Entrafiable amigo suyo fue Ricardo Castro Herrera (1866-1907), quien, a lo largo de su
trayectoria artistica, se desempefié como compositor, pianista y pedagogo. Castro empezd a
componer desde los ocho afios de edad y a los trece tomé la resolucién de estudiar musica
formalmente. Realizé sus estudios musicales en el Conservatorio Nacional, en la carrera de
Piano, misma que concluy6é cuando tenia dieciséis afios, siendo su primer profesor del
instrumento Juan Salvatierra. En 1879 estudié composicién con Melesio Morales y después,
para perfeccionar su técnica, tomo clases con Julio Ituarte.

Castro fue el primer concertista mexicano reconocido internacionalmente, y a €l se debe el
estilo pianistico mexicano, que desde el punto de vista de la forma musical, no dej6 de estar
inserto en la estructura concertante europea. Desecho por ello, segiin Campa, sus primeras
obras, y evoluciond asimilando los estilos francés y aleman.

En 1886, Ricardo Castro, Gustavo E. Campa, Felipe Villanueva y Juan H. Acevedo,
fundaron un instituto musical en donde Castro se dedicaba a impartir las clases de piano. De
este grupo de trabajo surgié el llamado “Grupo de los Seis”, ya que se les unieron Carlos
Meneses e Ignacio Quezadas. Dicho grupo pugnaba por la mexicanizacién de la musica, y
Castro asumi6 cabalmente esta idea; compuso, por ejemplo, Los aires nacionales mexicanos
para piano cuando sus contemporaneos daban a sus obras titulos en francés —incluyendo a
Campa-, toméandose asi libertades nacionalistas que la mayoria no se permitia.

En 1902, cuando era el responsable de la cétedra de composicion en el Conservatorio
Nacional, acepté de Rafael Reyes Espindola, entonces director de El mundo y El imparcial,
una pensién que le permitid dedicarse exclusivamente a la interpretacién y a la creacion
musical. Es memorable un recital que ofrecié el 11 de julio del mismo afio en el Teatro
Renacimiento por los elogios de sus colegas, entre los que estaban Melesio Morales, quien
comentd: “Los profesores de nuestra escuela de misica tienen la honra de ofrecer a usted sus

%% Entre sus obras m4s importantes se encuentran: E! rey poeta, Himno sinfonico (1884), Lamento para gran
orquesta (1890), Melodie Opus 1 (1890), Agnus Dei, Berceuse de {’enfant Jests y Trois miniatures (Stevenson,
Robert, op. cit., p. 964).

* Ibid., p. 963.

42



mas cumplidos y calurosas felicitaciones, acomparidndolas con un obsequio de la me]or
partitura que se escribié durante el siglo XIX, y es la monumental Tetralogia de Wagner
Castro recibi6 también una subvencién del presidente Porfirio Diaz para permanecer tres afios
en Europa (1903-1906). Un afio después de su regreso a México, fue nombrado director del
Conservatorio Nacional, lamentablemente no tuvo tiempo de poner en préctica sus ideas, pues
murié en noviembre de 1907. Y tenia tanta importancia como musico, que por su deceso, la
Secretaria de Instruccion Publica ordené un luto de tres dias en todas las instituciones de
ensefianza superior del pais; sus funerales fueron presididos por Justo Sierra. En un articulo
necroldgico, Gustavo E. Campa escribid, acerca de su amigo Ricardo Castro:

Fueron comunes nuesiros afanes, comunes nuestras labores y constante el
comercio de ideas y aspiraciones, Trabajamos ambos, no con el deseo de superar el
uno al otro, sino con el de obtener la desinteresada y reciproca aprobacién. Casti dia
a dia, Castro sujetaba humildemente a mi juicio sus recientes producciones y yo
me sentia orgulloso de presentarle las mias cuando aiin no secaba la tinta en el
papel. 6I]’uedo, pues, decir con orgullo que fui el primero en conocer y aplaudir esas
obras.

Castro compuso obras para p1ano piezas orquestales, una Opera, musica vocal de tipo
religioso y canciones de concierio. 2 En este ultimo rubro se lo advierte algo menos
afrancesado que Campa. En sus canciones, ciertamente, predomina el francés, pero éstas
hurgan ritmica y arménicamente en la musica tradicional mexicana; sobre todo contienen el
humor y el caricter tipicamente locales. Los mds representativos son: Je ¢'aime, Premier
Chagin, Ave Maria, Le secret, Antologia, Je veux t'oublier y ...No me caso!

Campa y Castro contribuyeron a establecer las bases estilisticas de la cancién mexicana de
concierto, mas la consolidacién de este género requiri6 del talento de personalidades como
Manuel M. Ponce (1882-1948), artista que rescribié mas de cincuenta canciones populares e
hizo excepcionales ciclos de canciones originales de texto poético musicalizando a Enrique
Gonzales Martinez, a Francisco de Icaza, entre otros. Carlos Chavez (1899-1978) hizo lo
propio con los versos y prosas de Carlos Pellicer, Salvador Novo y Xavier Villaurrutia. De
igual manera, Rafael Alberti nutri6 la obra del espafiol —nacionalizado mexicano— Rodolfo
Halfter, con Marinero en Tierra; también los versos de Sor Juana Inés de la Cruz sirvieron a
Halfter para otras composiciones.

En México, el siglo XX se mostré benévolo con la Cancién de Concierto en espaiiol.
Mucho se debe al movimiento del Nacionalismo y a la efervescencia de la literatura
hispanoamericana el hecho de que los compositores atendieran el género. Luis Sandi (1905-
1996), Blas Galindo (1910-1993) y Salvador Moreno (1916-1999) son de los musicos que
practicamente dieron la espalda a los idiomas extranjeros; Moreno optd, incluso, por componer
en ndhuatl, y hoy en dia sus canciones son ampliamente interpretadas. Ellos ya no padecieron
el apremio de la confrontacién estética, ni el de la identidad musical, su preocupacién se

% Stevenson, Robert, “Castro Herrera, Ricardo”, en ibid., vol. ITI, p.411.

¢! Cft., Mayer-Serra, Otto, op. cit., vol. I, pp. 210-211.

& Algunas de sus composiciones sobresalientes son: Valse impromptu, op. 17, 1904; Dewux morceaux de concert,
op. 24; Deux piéces intimes, op. 30; Petite marche militare, op. 34, no. 2; Berceuse, op. 36, no. 1; Seis preludios;
Cing valses Iégéres; y 1a 6pera La leyenda de Rudel, 1906 (Stevenson, Robert, “Castro Herrera, Ricardo”, op. cit.,
vol. II1, p. 413).
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orienté hacia la bisqueda del lenguaje personal en una época sin precedente, saturada de
tendencias artisticas. '

Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994) posee un perfil de la indole referida: post-
nacionalista, allegado a la poesia, ecléctico y sin presunciones autodidactas. Nacié en el
Distrito Federal. Inici6 sus estudios en Santiago de Chile y los contintio en Bélgica en el
Instituto de Altos Musicales y Dramaticos de Ixelles. Allf, en 1936, obtuvo el primer premio en
el concurso de piano. Estudié armonia y andlisis musical con Nellie Jones y Marguerite
Wouters en el Conservatorio Real de Bruselas, y con Silvestre Revueltas en el Conservatorio
Nacional. En 1956, la ONU lo becé para estudiar musica contempordnea en Europa. Regreso
con una sélida formacidn, poliglota y con oido absoluto.

Fungié como maestro de armonia en el Conservatorio Nacional, y su lema era “el estudio
detallado de cada una de las estructuras musicales de cualquier obra analizada y su armoniosa
combinacién y razén de ser”.®? Cuando Carlos Chavez asumié la direccién del Instituto de
Bellas Artes, a Mabarak le fueron encargados varios ballefs para la entonces recién creada
Academia de la Danza Mexicana; de ahi surgieron sus Cuatro baladas. En 1945, la Orquesta
Sinfonica de México, bajo la batuta de Chavez, estren6 su Sinfonia en Mi bemol, 1a primera de
sus obras sinfonicas. Ya integrado a Bellas Artes, Mabarak comenzo a escribir prolificamente:
en 1947 gand el concurso de composicién de INBA para conmemorar el centenario de los
Nifios Héroes; obtuvo la medalla de oro de la Asociacion Nacional de Intérpretes por su
Fanfarria Olimpica, utilizada en los Juegos Olimpicos de México ’68; escribi6 las 6peras Misa
de seis y La giiera; hizo un concierto para piano y percusiones; compuso docenas de canciones
de concierto, asi como piezas para piano y milsica para cine. Fue homenajeado por la UNAM,
la Orquesta Filarménica de la Ciudad de México y el Estado de Puebla. Recibi6 el premio
Nacional de Ciencias y Artes en 1993; al afio siguiente —en el que falleci6— ingresé al Sistema
Nacional de Creadores.

Algunas canciones de Mabarak son: Impaciencia, 1937; Saeta, 1939; Por mirar su
hermosura, 1946; Cancion desesperada, 1950; Cancion baral, 1951; Estancias nocturnas,
1952; Seis canciones para cantar a los nifios, 1958; Décimas mortales, 1990; Tema para un
nocturno, 1991; Queja, Nocturno y Cancién de primavera —textos suyos—, 1941.

Sus canciones de concierto estan inspiradas en letras de los mas disimiles poetas: Amado
Nervo, Federico Garcia Lorca, Juan de Encina, Elias Nandino, Nicolas Guillén, Anacreonte, y
otros. Mabarak no parece privilegiar a los escritores mexicanos ni persigue la vindicacién de lo
nacional; hace una mvsica muy universal, de cierta complejidad conceptual que la vuelve
actual, pero de contenido literario anacrénico. Lo mismo sucede con Salvador Moreno, y un
poco menos con Galindo. La poesia les atrae en funcién de las ideas, no de la temética en si, ni
del estilo literario que la identifica. La Cancién Mexicana de Concierto perteneciente a la
época contemporénea bien podria pasar por colombiana o argentina a causa de su universalidad
musical y poética. Luis Sandi dijo de Mabarak:

No se le puede adscribir a un grupo o a una escuela [...] no es, como muchos de
nuestros compositores, mas o menos autodidacto, sino el resultado de una rigurosa
educacién [...] Su estilo es, en lo que yo conozco cuando menos, la natural
continuacién de la linea Debussy—Ravel-Stravinsky. Aunque en sus obras hay
algunos toques mexicanos nunca ha seguido los caminos del nacionalismo {...] al

8 Sandi, Luis, “Carlos Jiménez Mabarak”, en Cuadernos de Bellas Artes, no. 3, México: INBA, 1961, afio II,
p- 26.



regreso de su Gltimo viaje a Europa, se ha dejado Hevar por la corriente de la musica
concreta y del dodecafonismo y, al hacerlo, sigue la linea logica de su evolucién [...]
Pule con esmero su musica y se detiene sin premura en la creacion; busca, hasta
hallarla [..] destruye y rehace hasta quedar satisfecho; pero cuando ya da por
terminada una obra la lanza al mundo con gran amor, como gue sabe bien el cuidado
con que fue hecha.

VI.2. Anélisis y comentarios referentes a la interpretacion.

De las canciones compuestas por Campa destaca Soupir. Dicha obra est escrita para piano,
violonchelo y mezzosoprano; mas debe hacerse hincapié en que la fessitura de la linea vocal —
Re sostenido indice cinco, a Sol indice seis— permite que sea interpretada también por una voz
soprano, como es el caso presente. De Soupir, las fuentes consultadas no indican la fecha de
composicion ni la de estreno, aunque presumen que fue en México. Su texto esta en frances,
pero en la partitura no se menciona quién lo escribi6. No obstante, Henri Duparc (1848-1933)
hizo una canci6n con el mismo titulo y texto, concediéndole el crédito al poeta A. Sully-
Prudhomme (?), circunstancia que despeja la duda. La letra describe la situacién en la que una
persona habla del ser amado que se ha ido, a pesar de lo cual promete amarle y serle fiel por
siempre aunque nunca mas vuelva a verlo.

Soupir, que en sus setenta y siete compases denota la forma AA’ y la indicacién de
car4cter andante con moto, nunca abandona el compas de 4/4. En A (compases I al 60) hay
una introduccién en la que sélo intervienen el piano y el violonchelo, los cuales se mueven
arménicamente del tono de Mi mayor al de Si mayor con séptima de dominante (compases 1 al
17). Las voces de ambos instrumentos son independientes entre si, aunque ocupan
anticipadamente algunas ideas musicales que caracterizan a la linea vocal. Después, ya con el
texto, se presentan inflexiones arménicas que descansan en Fa sostenido menor (compases 31
al 34); ello precediendo un tratamiento arménico cromdtico en el que no se identifica ningin
centro tonal y en el que los acordes estan llenos de enarmonias (ejemplo 12).

Ejemplo 12.
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 Ibid., p. 22.
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A’ comienza en Mi mayor, trasladandose enseguida al relativo menor y luego a la Dominante.
En el compas 70 aparece la indicacién de vivo assai con la que se da paso a una escala
cromatica descendente que la voz superior del piano y el violonchelo realizan a intervalos de
4a, y 3a. entre una voz y otra. La obra concluye en Mi mayor con un adagio de dos compases.

El violonchelo desempefia una funcién melédica que actia contrapuntisticamente a la
linea vocal. Su labor no es arménica dado que solo hace cuatro arpegios en toda la pieza
(compases 27, 52, 63 y 73). Este instrumento parece tomar el papel del amante, presentdndose
en la introduccién como si fuera un recuerdo del momento de la separacién —tal vez la muerte
de él-.

La linea vocal obliga a hacer un canto impulsivo, cuasi pasional, al mismo tiempo que
desconsolado. En el compés dieciocho, la voz debe acelerar como llevada por impulsos
nerviosos, hasta topar con la frase “siempre te amaré”, y la reiterard utilizando el portamento
que intensifica la expresividad y el sentimiento de desolacién en “te amaré”. Las voces de los
amantes —violonchelo v voz— a veces se conjuntan; pero cada una lleva su individual curva
dramatica, que se pondra de manifiesto mediante los fortes y los accelerandos principalmente.

La seccion A’ cuenta con numerosas indicaciones agogicas, técnicas y dindmicas:
accelerando, tenuto, portando, dolce, etc., buscando desestabilizar emocionalmente el discurso
con el consecuente riesgo que esto implica para el intérprete. Parece, sin embargo, que la
tensién va incrementindose inevitablemente, y tiene su punto culminante en el cromatismo
descendente de los instrumentos, que escenifican la inexorable separacion de los amantes.

En contraste, la cancion jNo me caso!, de Ricardo Castro, es una pieza ligera y de corte
humoristico, que no tiene mayor pretension literaria o musical que la de ilustrar la situaci6én de
una joven que desea casarse, pero no encuentra a la persona idénea. Segtn el texto, s6lo un
hombre la pretende, y aunque éste tiene mucho dinero, ella no lo quiere, porque es “rubio,
viejo y calaverén™; la mujer desea encontrar a un muchacho gentil, guapo y moreno, por lo que
est4 resuelta a no casarse con el rubio aunque ello le cueste quedarse “para vestir imagenes”.

En la partitura no se indica si el texto procede de algiin poema; tal vez el compositor hizo
también la letra. ;No me caso! Es un allegretto de 109 compases escritos en 2/4. Su forma
musical es binaria. Entre las partes que integran a cada seccién se establece una simetria
arménica v estructural muy precisa: introduccion de seis compases en Re menor; dieciséis
compases de texto y piano en Re menor; diecisiete compases de texto y piano en Fa mayor; una
parte mas de texto y piano en La mayor —catorce y diecisiete compases respectivamente—. En
otras palabras, ¢l plan tonal determina la forma de ambas secciones, la cual puede ilustrarse asi:

Ira. seccion A (Re menor) B (Fa mayor) C (La mayor)
2a. seccién A (Re mayor) B (Fa mayor) C (La mayor)

El texto y la linea vocal también se comportan simétricamente, excepto en A, donde los
versos son distintos, pero no asi la melodia. De hecho, todas las ideas musicales que se cantan,
giran en tomo a un tresillo de cuarto seguido por dos octavos (ejemplo 13). Dicho motivo
aparece continuamente superpuesto a dos grupetios de dieciseisavos que hace la voz superior
del piano, aspecto que crea una pequefia tension ritmica.
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Ejemplo 13.
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La pieza contiene partes habladas y suspiros que deben decirse casi de manera
declamatoria; junto con lo divertido de la trama, exigen que la cantante interactie con el
plblico, para crear una especie de juego que haga cémplices a los oyentes, mas que simples
espectadores de la situacion.

De otra naturaleza, es la estética de Carlos Jiménez Mabarak. La magnifica poesia
Conversacion con mi muerte, del escritor mexicano Elias Nandino,” le sirvi6 para componer
Décimas mortales, cancién que data de 1988. El compositor la titulé asi porque la poesia esta
escrita en décimas, o sea, en estrofas que constan de diez versos octosilabos cada una, y porque
aborda el tema de la muerte. Nandino escribid seis décimas en total para Conversacién con mi
muerte, de ellas, Mabarak utilizé unicamente la segunda y la filtima, y cambié siete palabras
que no alteran la métrica ni el sentido del texto. En esta obra se le habla a la propia muerte, se
le desenmascara y se le hace frente sin temor, partiendo del principio de que la muerte existe
porque la vida hace que exista; de ahi que el autor diga a la muerte: “...de sobra enttendes que
al matarme, te aniquilas”.

Décimas mortales se divide en dos secciones: A y A’; son 52 compases escritos en 4/4, en
el tono de Sol menor, en los que cada seccién corresponde a una décima. La primera parte tiene
una introduccién de cuatro compases que inicia en la ténica y termina en la dominante,
enseguida, aparece el texto en Sol menor, y realiza inflexiones hacia el relativo mayor y La
mayor antes de que arménicamente se comporte de manera cromdtica, lo cual ocurre del
compds 15 al 21; esta seccién concluye en la regién del relativo mayor sin que haya alguna
cadencia que conduzca a ella. Al texto de A’ lo anteceden dos compases que a manera de
interludio modulan para retomar el texto en el tono de Sol menor, el tratamiento armdnico

65 Elfas Nandino naci6 en Cocula, Jalisco, el 19 de abril de 1900. En la ciudad de México recibi6 la influencia del
grupo de los “Contempordneos”, hecho que enmarcé su estética dentro del modernismo y el estridentismo
principalmente. Fue director de las revistas Estaciones y Cuadernos de Bellas Artes. Algunas de sus obras son:
Soneto (1937); Poemas drboles (1938); Conversacién con el mar (1947); Conversacién con mi muerte (1948);
Poesia 1y 11 (1949) y Cerca de lo lgjos (1979). En ese mismo afio recibio el Premio Nacional de Literatura,
Falleci6 en 1993 (Alvarez, José Rogelio (dir.), “Elfas Nandino”, en Enciclopedia de México, vol. X, México:
Enciclopedia Britdnica de México, 1993, pp. 5710- 5711).
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subsecuente es igual que en A, con la diferencia de que donde finaliza el pasaje cromético se
inflexiona hacia Sol mayor y no a Si bemol mayor; ahi est4 el punto climatico de la pieza, el
resto, son cuatro compases en Sol menor que hace el piano solo.

. Los intervalos de la linea vocal son diversos, destacan por su fuerza expresiva el intervalo de
sexta menor descendente y el de quinta disminuida descendente; el compositor los utiliza en
palabras cruciales del texto: muerte, naciste, sangre, enemigo, etc., confiriéndoles una dinmica
estricta que obliga a concederles especial atencion al cantarlas (ejemplo 14). '

Ejemplo 14.
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En si, la emotividad interpretativa esta en funcién del texto, mas que de la misica, dado
que en la obra de Nandino se encuentran ya la resignacion, la desesperacion, el miedo y el
valor; Mabarak no usurpa este contenido, antes lo reconoce y lo recrea con una musica
profunda e inteligente.

Fl maestro Rufino Montero da testimonio de que el compositor acept6, a sugerencia suya,
dos variantes para !a linea vocal en los ultimos compases de cada seccién (23-24 y 47-48).
Mabarak lament6, incluso, el no poder integrarlos a la obra, pues ésta ya habia sido impresa.
Aun asi, el uso de tales cambios, se ha convertido ya en una norma.

El personaje y la tematica piden un color de voz ligeramente oscuro, con suficiente
resonancia toraxica (voz de pecho), que al mismo tiempo facilite la emisién de las notas
graves; todo sin abusar de la intensidad vocal, porque los matices correrian riesgo, al igual que
la ductibilidad de la melodia.
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ANEXO1

TEXTOS Y TRADUCCIONES

IN FURORE JUSTISSIMAE IRAE

Antonio Vivaldi

In furore justissimae irae

Tu divinitus facis potentem.
Quando potes me reum punire
Ipsum crimen te gerit clementem.

Miserationum Pater piissime
Parce parce mihi dolente
Pecatore languenti

O Jesu, o Jesu dulcissime.
Tunc meus fletus evadet laetus

Dum pro te meum languescit cor.
Alleluia.

PARTO: NEL GRAN CIMENTO
Amadeus Mozart
Texto de Amadeo Cigna-Santi

Parto: Nel gran cimento
saro germano e figlio.
Eguale al tuo periglio

la sorte mia sara.
T’adopra a tuo talento.
Né in me mancar gia mai
vedrai la fedelta.

T, Divino, te haces poderoso .

en la locura de tu justisima ira.
Cuando puedes castigarme

como a un prisionero ej mismo
pecado te conduce a la clemencia.
Padre piadosisimo de misericordias
apiadate, apiddate de mi que me duelo,
pecador fragil. '

;Oh Jesus! oh Jesiis dulcisimo,

ahora mi llanto llegard a ser dulce,
mientras mi corazén languidece por ti.
Aleluya.

Me voy: En esta gran prueba
seré hermano e hijo.

Igual a tu suerte

la mia ser4.

Sigue tus inclinaciones.

Ya no verds faltar nunca en mi
la fidelidad.



SUL FIN D’UN SOFFIO ETESIO
Giuseppe Verdi
Texto de Arrigo Boito

Sul fil d'un soffio etesio
Scorrete, agili larve,

Fra i rami un baglior cesio
D'alba lunare apparve.
Danzate! e il passo blando
Misuri un blando suon,

Le magiche accoppiando
Carole alla canzon.

Erriam softo la luna.
Scegliendo fior da fiore,
Ogni corolla in core
Porta la sua fortuna.
Coi gigli e le viole
Scriviam de’ nomi arcani.
Dalle fatate mani
Germoglino parole.
Parole alluminate

Di puro argento e d'or,
Carni e malie. Le Fate
Hanno per cifre i fior.

Sobre un soplo de viento

acudid 4agiles larvas,

entre las ramas un brille blanquecino
del alba lunar aparece.

{Danzad! y el paso suave

mida un blando sonido,

y el magico baile

se una a la cancién.

Erremos bajo la luna
escogiendo flor tras flor,

cada corola en el corazén
lleva su fortuna escrita.

Con los lirios y las violetas
escribamos los nombres secretos.
De las manos de las hadas
germinen palabras,

palabras iluminadas

de pura plata y oro,

cantos y seducciones.

Las hadas escriben con flores.



SHEHERAZADE
Maurice Ravel

Texto de Tristin Klingsor

Asie

Asie, Asie, Asie.

Vieux pays merveilleux

des contes de nourrice

Oni dort la fantaisie

comme une impératrice

En sa forét tout emplie de mystére.

Asie,

Je voudrais m’en aller avec la goélette
Qui se berce ce soir dans le port
mystérieuse et solitaire.

Et qui déploie en fin ses voiles violettes
Comme un immense oiseau de nuit
dans le ciel d’or.

Je voudrais m’en aller vers des iles de fleurs
En écoutant chanter la mer perverse
Sur un vieux rythme ensorceleur.

Je voudrais voir Damas et les villes de Perse
avec le minarets légers dans ’air;

Je voudrais voir de beaux turbans de soie
Sur des visages noirs aux dents claires.

Je voudrais voir des yeux sombres d’amour
Et de prunelles brillantes de joie

En des peaux jaunes comme des oranges;
Je voudrais voir des vétements de velours
Et des habits a longues franges.

Je voudrais voir des calumets

entre des bouches

Tout entourées de barbe blanche;
Je voudrais voir d'dpres marchands
aux regards louches,

Et des cadis, et des vizirs

Qui du seul mouvement

de leur doigt qui se penche
Accordent vie ou mort au gré

de leur désir.

Asia

Asia, Asia, Asia.

viejo lugar maravilloso

de cuentos de nodrizas

donde la fantasia duerme
cOMO una emperatriz

en su bosque lieno de misterio.

Asia,

quisiera irme con la goleta

que se balancea esta noche en el puerto
misteriosa y solitaria

y que despliega sus velas violetas

COmoO un inmenso pajaro nocturno

en el cielo de oro.

Quisiera irme hacia las islas de flores
escuchando cantar al mar perverso
con un viejo ritmo embrujado.

Quisiera ver Damasco y las ciudades de Persia
con los minaretes ligeros en el aire.

Quisiera ver bellos turbantes de seda

en rostros negros con dientes brillantes.

Quisiera ver oscuros 0jos amorosos
y pupilas brillantes de alegria

en pieles amarillas como naranjas.
Quisiera ver ropajes de terciopelo
Y trajes con largos flecos.

Quisiera ver pupilas

entre las bocas

completamente rodeadas de barba blanca.
Quisiera ver 4speros mercaderes

con miradas bizcas,

y cadis, y visires,

que con un movimiento

del dedo que se inclina

conceden la vida o la muerte

segdn su voluntad.



Je voudrais voir la Perse

et L'Inde et puis la Chine.

Les mandarins venirus

sous les ombrelles,

Et les princesses aux mains fines.
Et les lettrés qui se querellent
Sur la poésie et sur la beauté.

Je voudrais m’attarder au palais enchanté
Et comme un voyageur étranger
Contempler a loisir des paysages peints
Sur des étoffe au des cadres de sapin

Avec un personnage au milieu d’un verger.

Je voudrais voir des assassins souriant
Du bourreau qui coupe un cou d’innocent
Avec son grand sabre courbé d’Orient.

Je voudrais voir des pauvres et des reines;
Je voudrais voir des roses et du sang;

Je voudrais voir mourir d’ amour

ou bien de haine.

Et puis m'enrevenir plus tard

Narrer mon aventure aux curieux de réves
En élevant comme Sindbad

mavieille tasse arabe

De temps en temps jusqu'a mes lévres
Pour interrompre le conte avec art...

La fliite enchantée

L’ombre est douce et mon maitre dort
Coiffé d’un bonnet conique de soie
Et son long nez jaune en sa barbe blanche.

Mais moi, je suis éveillée encor

Et j’écoute au de hors

Une chanson de fliite ot s épanche
Tour 4 tour la tristesse ou la joie.

Un air tour a tour langourewx ou frivole
Que mon amourewx chérijoue.

Et quand je m’approche de la croisée
11 me semble que chaque note s’envole
De la fliite vers ma joue

Comme wun mystérieux baiser.

Quisiera ver Persia

y la India, y después China,

y mandarines panzones

bajo las sombrillas,

y princesas con manos finas.

Y letrados que rifien

sobre la poesia y sobre la belleza.

Quisiera entretenerme en el palacio encantado
y COMO un viajero extranjero

contemplar con tranquilidad los paisajes
pintados sobre telas y cuadros de pino,

con un personaje en medio de un huerto.

Quisiera ver asesinos sonriendo

del verdugo que corta un cuello inocente
con su gran sable curvado de Oriente.
Quisiera ver pobres y reinas,

quisiera ver rosas y sangre,

quisiera ver morir de amor

o bien de odio.

Y después regresar mas tarde

a narrar mi aventura

a los que tienen curiosidad de suefios,
levantando como Simbad

mi vieja taza drabe

de vez en vez hasta mis labios

para interrumpir el cuento con arte...

La flauta encantada

La sombra es suave y mi amo duerme
con un gorro conico de seda sobre la cabeza
y su larga nariz amarilla en su barba blanca.

Pero yo, estoy todavia despierta

y oigo en el exterior

la melodia de la flauta que desahoga

la tristeza unas veces, otras la alegria.

Una melodia a veces languida, a veces frivola
tocada por mi amado.

Y cuando me acerco a la ventana
me parece que cada nota se escapa
de la flauta hacia mi mejilla

¢omo un beso misterioso.



L’indifférent

Tes yeux sont doux comme ceux d’une fille,

Jeune étranger, et la courbe fine
De ton beau visage de duvet ombragé
Est plus séduisante encor de ligne.

Ta lévre chante sur le pas de ma porte
Une langue inconnue et charmante
Comme une musique fausse.

Entre! Et que mon vin te réconforte...
Mais non, tu passes

Et de mon seuil je te vois t'éloigner
Me faisant un dernier geste avec grace
Et la hanche légérement ployée

Parta demarche feminine et lasse...

Traduccidn de Shéhérazade:
Mitra. Carmen Betancourt.

El indiferente

Tus ojos son dulces como los de una muchacha
joven extranjero, y la curva fina

de tu bello rostro sombreado de vello

hace mas seductor tu perfil.

Tus labios cantan en mi pdrtico
una lengua desconocida y encantadora
como una musica falsa.

;Entra! Y que mi vino te reconforte...
pero no, pasas

y desde mi umbral veo que te alejas
haciéndome un gesto gracioso

y tu cadera ligeramente oscilante

por tu andar femenino y languido...



Becennist Boabl
Sergei Rachmaninoff
Texto de Feodor Tioutchev

Becennist BoabI

Emé ppaonaxs ObUIEIETE CHBIE,
A BOABI YXKb BECHOH IIyMATE,
BrryTs # OyISTH COHHELH Opers,
BByTh B BIELIYTH, H [JJACATD.

O HEHI I1acATH BO BCHI KOHIIBL:
Becna nnéTs, BecHa HOETS,
MBI MOJIOZOH BECHBI TOHIIEI,
Ona Hach BhICIAIa BOEPENE.
BecHa uaéts, BecHa naétn!

H TEXEXB, TEIUIBIXD MAHCKAXE THEH
PyMsHEIH CBBITIIBIH XOPOBONB
Ton mHTCA BECENIo 3a HEl.

SOUPIR
Gustavo E. Campa
Texto de A. Sully Prudhomme

Soupir

Ne jamais la voir ni ’entendre,

Ne jamais tout haut la nommer
Mais fidéle toujours I attendre,
Toujours 1'aimer!

Ouvrir les bras et las d’attandre,
Sur le néant les renfermer;

Mais encore toujours les lui tendre,
Toujours l'aimer!

Ah! ne pouvoir que les lui tendre
Et dans les pleurs se consumer;
Mais ces pleurs toujours les répandre,
Toujours I'aimer!

Aguas de primavera

Los campos alin estan cubiertos

de blanca nieve, pero las aguas de los rios
ya estan corriendo con humor

primaveral, avanzando y despertando a la
orilla dormilona, cotriendo, centelleando y
proclamando fuertemente.

Est4n anunciando en voz alta hacia cada
rincon: “jya viene la primavera, ya viene la
primavera! Somos las mensajeras de la
primavera que empieza, ella nos ha
enviado por delante jya viene la primavera,
ya viene la primavera!”

Los quietos y calidos dias de mayo
la siguen con regocijo en una rosiceay
luminosa danza circular.

Suspiro

Pero jamas volveré a verla ni escucharla,
jamas la nombraré en voz alta

pero fiel siempre la esperar€,

jsiempre la amaré!

Abrir los brazos y permanecer esperando
en la nada, y cerrarlos en el vacio;

y sin embargo siempre tendérselos.
isiempre la amaré!

;Ah! no puedo hacer otra cosa més que
tenderlos y consumirse en el llanto,

pero siempre derramarlo,

jsiempre la amaré!



{NO ME CASO!
Ricardo Castro

Yo tengo un pretendiente

que me ama con pasion;

en haciendas y minas

tiene un millén! tiene un millén!
Pero es un hombre rubio,

viejo y calaverén,

no me gustan los rubios

iHelados son!

De estar soltera me fastidié
necesito casarme, casarme, casarme.
Mais no hay con quién.

Solo ese rubio, que voy a hacer

¢ Para vestir imagenes me quedaré?
iAh! Yo quiero un joven guapo,
un joven guapo y gentil.

(hablado) Me gustan los morenos...
(suspiro) jhay! ;no hay uno aqui?
Solo ese rubio, que voy a hacer
;Para vestir imagenes me quedar¢?
:No encuentra usté en mis 0jos

un brillo singular?

No es cierto que mis labios son de coral?

;son de coral!

Diga usté si mi cara no es cosa regular
Y mi pié por modestia...

debo callar.

De estar soltera me fastidi¢

necesito casarme, casarme, casarme.
Ma4s no hay con quién.

Solo ese rubio, que voy a hacer.

;Para vestir imagenes me quedaré?
iAh! Yo quiero un joven guapo,

un joven guapo y gentil.

(hablado) Me gustan los morenos...
(suspiro) /No hay uno aqui?

Solo ese rubio, que voy a hacer
(hablado) Lo repito, antes que casarme
COn ese Moscon...

Para vestir imagenes me quedare.

DECIMAS MORTALES
Carlos J. Mabarak
Texto de Elias Nandino

Muerte, conmigo naciste;
mi corazon es tu nido,

de mi sangre te has nutrido
y en ella te diluiste.

En todo mi cuerpo existe

la invasion de tus pupilas y,
si mi vida vigilas

y hasta de ti la defiendes,

es porque de sobra entiendes
que al morirme, te aniquilas.

Ya me cansé de llevarte
constantemente conmigo
como mortal enemigo

que mi existencia comparte.
Como no puedo saciarte,

mi venganza enardecida

hace que al fin me decida

a luchar para vencerte:
porque he de matarte, muerte,
aunque me cueste la vida.






ANEXO 2
NOTAS DEL PROGRAMA DE MANO

IN FURORE RYV 626
Motete de Antonio Vivaldi

A la fecha se han contabilizado veintid6s obras vocales de Antonio Vivaldi (1678-1741)
consideradas como motetes, generalmente compuestos para soprano o contralto solista.

Los motetes de Vivaldi, asi como los de la mayoria de los compositores del periodo
barroco, fueron escritos para cantarse en los oficios religiosos, pero algunas de estas obras nada
tienen que ver con la liturgia, aun y cuando su texto sea marcadamente religioso. Tal es ¢l caso
de el motete In Furore, que fue compuesto para voz solista con acompafiamiento de violin
primero, violin segundo, viola y bajo continuo. Est4 escrito en la tonalidad de Do menor y lo
constituyen cuatro secciones: Allegro, Recitativo, Largo y Allegro. En cada seccién el compas
cambia, por lo tanto, la métrica de la obra puede considerarse binaria y ternaria, ya que ninguna
predomina. En cuanto a la estructura, no es posible establecer una forma general en la que se
integren todas las secciones porque cada movimiento es independiente de los demés. Lo mas
légico es considerarla como un motete italiano del periodo barroco de acuerdo con la
definicién que Quantz aport6 desde el siglo XVIII: “En Italia uno aplica en nuestros dias este
término a una cantata sacra para solista con texto en latin, formada por dos arias, dos
recitativos y un alleluia conclusivo”. Lo anterior porque, si bien un motete es una cantata, las
particularidades citadas lo definen. Asi, In Furore es un motete italiano que unicamente posee
un recitativo, y cuyo texto est4 en latin.

Esta obra, por razones historicas y tematicas, entra en la categoria de musica depositaria
de un afecto o pasién, que en este caso es el Furor. Ello cobra relevancia debido a que, durante
el periodo barroco, la consecuci6n de la emotividad en el arte tuvo como fundamento tedrico a
la diversidad de doctrinas que se conocian hasta entonces acerca de los afectos y las pasiones
humanas. Pensadores como Nucio, Bernhard, Mattheson, Descartes, entre otros, influyeron
decisivamente con sus conceptos filoséficos en la estética de la época, incluyendo las
expresiones artisticas de tematica religiosa.

Descartes utiliza el término “ira”, que seménticamente es anilogo con el vocablo “furor”.
La ira, menciona, “es una especie de odio o de aversién que sentimos contra los que han hecho
algin mal o han tratado de hacer dafio, no indiferentemente a cualquiera, sino particularmente
a nosotros [...] El deseo de venganza la acompafia casi siempre”. Ademas, segun lo deja ver
Vivaldi, también es una pasién asociada a la divinidad, circunstancia que hace muy interesante
la composicién musical citada, sobre todo si se tiene en cuenta que ha de interpretarse un texto
religioso en el que claramente se manifiesta la ira, particularmente donde dice: “Tu, Divino, te
haces poderoso en la locura de Tu justisima ira”. En el primer Allegro se da la aparicién y
descripcion del furor; las melodias parecen no tener punto de reposo, por lo que el cantante
debe interpretar enérgicamente un texto que es inexorable. En el fine, el cardcter pide un canto
expresivo y ligado, mientras que para la ejecucion del Recitativo se requiere de una actitud
suplicante, al mismo tiempo que humilde.



Por su parte, el Largo demanda una interpretacion netamente silabica; en esta parte, el perdon
de Dios ya ha sido otorgado, por lo que el canto estara destinado al amor y gratitud por la
proteccion divina. En el Alleluia se retoman los giros mel6dicos 4giles, y las coloraturas
contribuirdn a expresar el regocijo y la alegria.

PARTO: NEL GRAN CIMENTO
Aria de la opera Mitridate, Re di Ponto KV 74a/87 de W. A. Mozart

Una de las mejores operas serias que Mozart compuso fue Mitridate, Re di Ponto, cuando
contaba s6lo con catorce afios de edad. Esta obra le fue encargada el 12 de marzo de 1770
durante su primera visita a Italia, por Carlo di Firmian, gobernador general de la provincia
austriaca de Lombardia. En el contrato de Mitridate, se estipul6 un pago de 100 florines de oro
y la exencién de impuestos para el artista mientras permaneciera en la capital lombarda.
Igualmente, Mozart se comprometia a componer todos los recitativos de la 6pera antes que
cualquiera de las arias, debido a que no conocia la capacidad vocal de los cantantes con los que
contarfa. Por cierto, muchos de los intérpretes que le fueron propuestos no posefan la tesitura
que demandaban los recitativos ya escritos, por lo que se vio obligado a realizar
modificaciones concernientes al tono y extension de las composiciones.

Mitridate, Re di Ponto, consta de tres actos; el primero conformado por trece escenas, €l
segundo por quince y el tercero por doce. El libreto fue hecho por Vittorio Amadeo Cigna-
Santi (1725-1783), inspirado en la vida de Mitridate VI, Eupator, El Grande, nacido en 135
antes de Cristo, y fue estrenada el 26 de diciembre de 1770 en el Gran Teatro Ducale de Milan.
Las primeras cuatro representaciones de la obra fueron dirigidas por Mozart desde el clavecin.

El aria Parto: nel gran cimento, esti escrita en el tono de La mayor y posee una
extension de 101 compases. Su estructura corresponde a la forma binaria A B A’B’ dado que
existen cuatro secciones perfectamente definidas: andante, escrito en compas de 2/4; allegro,
en compas de 4/4; andante, también en compas de 2/4 como el primero; y allegro, en compas
de 4/4.

La interpretacién de dicha aria, la cual forma parte del tercer acto, corre a cargo de Sifare,
personaje que rivaliza con Mitridate y Farnace por el amor de Aspasia. En ella, Sifare anuncia
que por conviccidn, y por ser congruente con sus principios éticos y morales, partird hacia la
guerra que se libra contra Roma.

Antes de que Sifare cante Parto: nel gran cimento, Aspasia se ha despedido de €l con una
aria llena de dinamismo musical y emocionalmente desesperanzadora, apoyada por el claro-
oscuro escénico que refuerza el estado dramético propio de la trama. En contraposicién, Sifare
debe interpretar su nimero con un caréicter totalmente diferente: con ilusién, dignidad y
determinacidn.



SUL FIN D’UN SOFFIO ETESIO
Aria de la 6pera Falstaff de Giuseppe Verdi

La Opera Buffa es conocida también, acaso errneamente, como Opera Cémica, dado que es
frecuente encontrar que los términos “bufo” y “comico” son usados indistintamente para
referirse a ellas. Estilisticamente ambas son similares y surgieron como reaccion a la Opera
Seria y a la Tragedia Lirica. Si alguna diferencia debiera considerarse, es que la primera
conservé siempre el recitativo secco en lugar del didlogo hablado que si se da en la Opera
Cémica, aunque hay excepciones. Asimismo, la Opera Bufa elige temas cotidianos con los que
el publico se identifica rapidamente, pues los personajes son, generalmente, gente comun que
dificilmente tiene que ver con sucesos historicos.

En 1893, cuando Giuseppe Verdi contaba con 79 afios de edad, la Opera Falstaff fue
concluida. Esta opera es la tltima que compuso el célebre maestro italiano, y precisamente se
le considera dpera bufa debido a que en el transcurso de la misma no ocurren asesinatos ni
decesos naturales o violentos que permitan relacionarla con el geénero tragico. No obstante, el
compositor siempre se refirié a ella como una “comedia lirica” tal vez porque el contenido
cémico de la obra no alcanza los niveles que se advierten en las Gperas bufas de Mozart o
Rossini. De hecho, esta es la tinica 6pera no tragica que Verdi escribio.

Falstaff es un personaje de William Shakespeare (1564-1616). El dramaturgo inglés lo
incluy6 en Las alegres comadres de Windsor, Enrigue IV y Enrique V. Este personaje existié
realmente en el siglo XV, se llamaba Sir John Oldcastle; fue un guerrero britinico que murio
en la horca acusado de herejfa. El nombre de “Falstaff” es, por consiguiente, invencién de
Shakespeare.

La adaptacion del Falstaff de Verdi corrié por cuenta del afamado libretista italiano
Arrigo Boito (1842-1918). La Opera esta dividida en tres actos, en los que se acomodan seis
cuadros de dos escenas cada uno. La trama se desarrolla en Windsor, a principios del siglo XV,
durante el reinado de Enrique IV, y narra los excesos del seductor Falstaff. El aria Sul fin d’un
soffio etesio forma parte del acto tercero, consta de sesenta compases y esta escrita en el tono
de La mayor, observando la estructura: AB AC.

La parte A, escrita en 3/4, comienza en La mayor, y tras constantes inflexiones arménicas
desemboca en la cadencia I-II-V-1. La seccién B es una danza lenta y breve en la que no
interviene el cantante, esta escrita en 4/4 y armoénicamente se mueve del primer al quinto
grado. Su funcién es practica, ya que los personajes disfrazados de seres fantasticos danzan de
verdad en este momento. La orquesta toca la danza ejecutando octavos y tresillos
cuidadosamente ornamentados con apoyaturas que conceden un caracter agil a esta parte del
aria. A’ es la seccién mas extensa, y tiene mayor lucimiento vocal porque presenta notas mas
agudas y de mayor duracién. La armonia insiste mucho en el tercer grado y las inflexiones a la
dominante son muy marcadas. Por ultimo, el poco pitt animato —seccion C— retoma las ideas
musicales de la danza, pero el tempo es mas répido. El tratamiento arménico comienza y
concluye en la regién de la tonica con francos acercamientos al cuarto grado. Unicamente hay
una frase para la linea vocal, en la que se canta una escala que asciende al La indice seis,
misma que debe languidecer hasta perderse en un morendo al igual que la orquesta.

Sul fin d’un soffio etesio la interpreta Nannetta, disfrazada como reina de las hadas. La
escena y el texto refieren el momento en el que ella, con su canto, insta a las demds hadas a
danzar mientras escriben con flores el destino de los hombres. Es decir, el tema que



particularmente se aborda en esta aria es el destino humano; dato que se refleja en una de las
frases centrales; “cada corola, en el corazon lleva su fortuna escrita”.

La épera termina con un coro general que dice: “Todo el mundo es una burla, y ¢l que rie
al iltimo, rie mejor”.

SHEHERAZADE
Ciclo de canciones de Maurice Ravel

Maurice Ravel (1875-1937) compuso su Shéhérazade inspirado en el cuento tradicional Las
Mil y Una Noches. La narradora de estos cuentos es la mistica sultana Shéhérazade, muchacha
perspicaz, que supo envolver con sus cuentos al sultdn Shahriar.

Este sultin estaba convencido de que no existian las mujeres que no fueran falsas, pues a
¢l ya le habian sido infiel. No comprometiéndose con nadie, tomaba una esposa diferente cada
noche y al amanecer la mandaba degollar con una cimitarra. Shéhérazade sabia que el sultdn
disfrutaba de oir historias de todo tipo, sobre todo fantdsticas y comenzé a narrarle cada noche
una historia que se torn6 intencionalmente larga. Al amanecer, la historia ain estaba
inconclusa, asi que ella prometia contarle el final a la noche siguiente. El, con tal de escuchar
el final iba perdon4ndole la vida, y cada noche quedaba tentado con la promesa de una mejor
historia para el préximo dia. Y asi ocurrid, hasta que el sultin se dio cuenta de sus
sentimientos hacia Shéhérazade, decidiendo perdonarle la vida después de mil y una noches de
relatos ininterrumpidos.

El poeta Leon Leclere (1874-1966) —mejor conocido por su seudénimo wagneriano de
Tristan Klingsor— convencié a Ravel de realizar de manera conjunta una obra, utilizando la
historia de Shéhérazade, de 1o que resultd un ciclo de tres canciones para soprano y orquesta
sinfénica, en los que el compositor francés mostrd una gran maestria al ilustrar musicalmente
los poemas que lo conforman: Asie (Asia), La Flite enchantée (La flauta encantada) y
L’Indifferent (El indiferente). Shéhérazade fue concluida en 1903 y estrenada el 17 de mayo de
1904.

En Asig, la cancién mas extensa de las tres, la protagonista expresa su fascinacién por las
historias que hablan del continente asiatico y del anhelo que tiene por conocer ese mundo
exdtico. Ravel confirié enteramente la forma musical al texto del poema, cuya secuencia es:
una introduccién que evoca las caracteristicas del continente (A); ocho versos que expresan el
deseo de conocer gente, paises y ciudades (B, C, D, E, F, G, H, I); y un verso conclusivo (J).
La flauta encantada remite a un harem, en el que una muchacha cautiva escucha a su amado a
través del dulce sonido de una flauta que él toca desde el exterior. El poema consta de tres
partes: un terceto, un sexteto y un cuarteto; y Ravel también establece la forma musical de
acuerdo con la construccién del poema, o sea, A B C. El indiferente trata de un adolescente de
rostro viril, pero de andar y ojos femeninos, que va pasando ante la mirada de quien canta; esta
conformado por tres estrofas, aspecto que se traduce en la forma musical: A B C . Este es el
movimiento en el que las secciones estan menos diferenciadas entre si. De no ser por la
armonia, podria considerarsele una pieza de estructura unipartita..



En Shéhérazade, la estructura musical subyace a la estructura literaria. Por otra parte, es dificil
precisar el plan tonal y ritmico de Ravel en Shéhérazade; en especial, ia complejidad de la
armonfa puede deberse a su intencién de plasmar colores, lo cual es una de las mayores
virtudes de su estética: el timbre y el color como elementos expresivos.

La orquestacién es excelsa, el soporte arménico lo llevan las cuerdas, que hacen trémolos
en cuartas aumentadas, sirviendo de fondo a las melodias de los alientos, las cuales se escuchan
en primer plano. Es una constante que los violonchelos hagan pedal mientras los alientos y el
resto de las cuerdas describen una ilimitada paleta de colores que ambientan lo que el texto
dice. La voz evoca y describe en una linea melddica semejante a la de un recitativo, mientras
que la orquesta plantea en sonidos el contenido del texto. En sentido figurado puede decirse
que los instrumentos construyen las imdgenes que el canto les pide, pareciera que la orquesta
es la escenografia misma, la iluminacién, los efectos y la propia sensualidad oriental hecha
musica.

AGUAS DE PRIMAVERA, Opus 14, No. 1
Lied de S. V. Rachmaninoff

Durante el movimiento nacionalista europeo del siglo XIX, Rusia vio nacer a grandes
personalidades que disentian de la politica interna y externa del sistema zarista, y del propio
sistema en si. En el arte, los poetas levantaron la voz antes que nadie y enseguida lo hicieron
los miisicos. Mediante la unién que se dio entre la literatura, la poesia y la misica, esta tlltima
adquirié una fuerza incalculable. Poetas como: Turgheniev, Gogol, Tolstoi, Dostoievski y
Pushkin aportaron importantes obras que los musicos adaptaron al arte sonoro, derivandose de
ello el compromiso de los compositores de utilizar en su musica los elementos caracteristicos
del folklore nacional.

Uno de ellos fue Sergei Rachmaninoff (1873-1943). En 1931 su miisica fue proscrita por
las aitoridades stalinistas; decian que era un arte decadente y peligroso para el régimen, pero
después de gque muri6, su musica volvié a escucharse en Rusia. El estilo de composicidén de
Rachmaninoff se encuentra entre el nacionalismo ruso y el romanticismo tardio.

Hizo ademas un gran tributo a la musica vocal, pues se le considera el verdadero creador
del Lied tuso. Para Rachmaninoff, componer canciones fue una actividad constante desde
1890, afio en que escribi6 las primeras de ellas, hasta 1916, cuando se publicaron las dltimas.
Compuso mas de ochenta canciones en las que utilizé textos de poetas extranjeros como
Goethe, Heine y Shelley, y rusos, en su mayoria nacionalistas, como Pushkin, Tolstoi,
Lermontov y Chéjov.

Destaca en este género Aguas de primavera, cancién para soprano o tenor, y piano;
inspirada en el poema homénimo del escritor nacionalista Feodor Ivanovich Tioutchev (1803-
1873). Esta escrita en Mi bemol mayor, observa compas de 4/4, posee una extensién de 36
compases y su estructura es A B C. Aun cuando la pieza es corta, el compositor no se conforma
con un solo carécter, ya que utiliza: allegro vivace, meno mosso, andante y nuevamente allegro
vivace. La parte A inicia con dos compases de introduccién en los que el piano imita la
agitaci6n de un arrollo, creando esta sensacién mediante el uso de seisillos en la mano derecha y
tresillos en la izquierda. En la parte B, la voz y el piano inician en fff En esta seccion el poema
dice: jViene la primavera! lo que la convierte en la parte m4s importante del texto y la de mayor



alegria. En la parte C, el texto de B es reiterado, pero con un matiz mas sutil, es decir, en piano.
El acompafiamiento, ya sin texto, concluye enérgicamente en b/

Aqui, el cantante es la voz de las aguas que comunica a la naturaleza la llegada de la
primavera, es un mensajero jubiloso que grita Ya viene la primavera! Debe considerarse que en
Rusia el invierno dura mas de 1a mitad del afio, por lo que la llegada de la primavera es un gran
acontecimiento Este Lied demanda, de quien canta, un estado de animo festivo, de mucho
dinamismo, y una alegria casi explosiva.

TRES CANCIONES MEXICANAS DE CONCIERTO
Soupir, de Gustavo E. Campa; No me caso, de Ricardo castro;
y Décimas Mortales, de Carlos Jiménez Mabarak

Hasta hoy, el origen de la canci6n mexicana de concierto no se ha esclarecido
satisfactoriamente. Las investigaciones correspondientes le atribuyen cualquier cantidad de
influencias y antecedentes: el Lied aleman, la romanza italiana, la chanson francesa, la
tonadilla espafiola, el bolero y los géneros locales —corridos, sones y villancicos—. Ricardo
Pérez Montfort, por ejemplo, ha sefialado hipotéticamente: “Posiblemente, los precursores de
la cancién mexicana se encuentran en el siglo XVII en la tonadilla escénica, los cantos a lo
humano y los villancicos. Emparentado con los oficios poéticos cultivados tanto en la Colonia
como en Espafia, fue adquiriendo su dimensién romantica al combinar lo novohispano con la
dpera italianizante”

Asi, el hecho se explica como producto de la combinacion de la miisica de concierto, en
este caso europea, y la musica popular, principalmente local. Pero no todas las canciones se
escribian en espafiol. La influencia de la estética italiana y francesa prevaleci6 durante todo el
siglo XX permitiendo, entre otras cosas, que la poesia de aguellos paises se constituyera en
texto de las composiciones mexicanas. Afortunadamente, esta practica fue incluyendo de
manera progresiva a la literatura mexicana, hasta el punto en que nuestra poesia se volvio
imprescindible para el género de la cancién despues del afio 1900. Jorge Velasco corrobora lo
anterior al mencionar que “son pocos los autores mexicanos de la primera mitad del siglo XX
que no cultivaron la Cancién. En este movimiento se observa un fenémeno curioso:
generalmente se utilizan poemas de autores cuya trascendencia no necesita pruebas, como
Gorostiza, Pellicer, Rolén, Garcia Lorca, Revueltas, Moreno y Villaurrutia, por citar algunos”

Poco a poco, los intérpretes y compositores del pais adoptaron como suyas las exigencias
técnicas, musicales y poéticas que correspondian al naciente tipo de cancién mexicana; Campa
fue uno de ellos.

Gustavo Ernesto Campa naci6 en la Ciudad de México en 1863. Estudi6 composicion con
Melesio Morales, cuya musica italianizada nunca le convenci6, pues prefirio el estilo francés, y
se mostrd muy interesado en comprender las tradiciones, la cultura, las costumbres y raices de
su pueblo, acusando una especie de nacionalismo que se manifiesta en muchas de sus
composiciones, que abarcan desde la musica para orquesta, coro ¢ instrumentos solistas, hasta
musica escénica y canciones de concierto. Puede considerarsele como uno de los precursores
de 1a cancién de concierto en México, aunque la mayoria de los textos que utilizé estin en
francés y aleman. '



De las canciones compuestas por Campa destaca Soupir, obra escrita para piano, violonchelo y
mezzosoprano, mas debe hacerse hincapi€ en que la fessitura de 1a linea vocal permite que sea
interpretada también por una voz soprano, como es el caso presente. De Soupir, las fuentes
consultadas no indican la fecha de composicién ni la de estreno, aunque presumen que fue en
Meéxico. El texto es de A. Sully-Prudhomme, estd escrito en francés y describe la situacién en
la que una persona habla del ser amado que se ha ido, a pesar de lo cual promete amarle y serle
fiel por siempre, aunque nunca mas vuelva a verlo.

Campa murié en 1934 un tanto aislado del ambito de la composici6n, que en ese tiempo
se nutria de j6venes musicos nacionalistas.

Entrafiable amigo suyo fue Ricardo Castro Herrera (1866-1907), quien a lo largo de su
trayectoria artistica se desempefié como compositor, pianista y pedagogo. Castro compuso
obras para piano, piezas orquestales, una opera, musica vocal de tipo religioso v canciones de
concierto. En sus canciones, ciertamente, predomina el francés, pero éstas hurgan ritmica y
arménicamente en la musica tradicional mexicana; sobre todo contienen el humor y el caricter
tipicamente locales.

Su cancién jNo me caso!, es una pieza ligera y de corte humoristico, que no tiene mayor
pretensién literaria 0 musical que la de ilustrar la situacién de una joven que desea casarse,
pero no encuentra a la persona idonea. Segun el texto, sélo un hombre la pretende, y aunque
&ste tiene mucho dinero, ella no lo quiere, porque es “rubio, viejo y calaveron”; la mujer desea
encontrar a un muchacho gentil, guapo y moreno, por lo que est4 resuelta a no casarse con el
rubio aunque ello le cueste quedarse “para vestir imagenes”.

La forma musical de esta pieza es binaria. Entre las partes que integran a cada seccion se
establece una simetria arménica y estructural muy precisa: introduccion de seis compases en
Re menor; dieciséis compases de texto y piano en Re menor; diecisiete compases de texto y
piano en Fa mayor; y una parte mas de texto v piano en La mayor —catorce y diecisiete
compases respectivamente—.

En México, el siglo XX se mostr6 benévolo con la Cancion de Concierto en espafiol. Ello
gracias al Nacionalismo y a la efervescencia de la literatura hispanoamericana. Fue un lapso en
el que los compositores ya no padecieron el apremio de la confrontacién estética, ni el de la
identidad musical, su preocupaci6n se orienté hacia la busqueda del lenguaje personal en una
época sin precedente, saturada de tendencias artisticas.

Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994) posee un perfil de la indole referida: post-
nacionalista, allegado a la poesia, ecléctico y sin presunciones autodidactas. Nacié en la
Ciudad de México. Inicié sus estudios en Santiago de Chile y los contintio en Bélgica en el
Instituto de Altos Musicales y Dramaticos de Ixelles. '

Sus canciones de concierto estén inspiradas en letras de los més disimiles poetas: Amado
Nervo, Federico Garcia Lorca, Juan de Encina, Elias Nandino, Nicolas Guillén, Anacreonte, y
otros. Mabarak no parece privilegiar a los escritores mexicanos ni persigue la vindicacion de lo
nacional; hace una misica muy universal, de cierta complejidad conceptual que la vuelve
actual, pero de contenido literario anacronico.

La magnifica poesia Conversacién con mi muerte, del escritor mexicano Elias Nandino,
sirvi6 a Mabarak para componer Décimas mortales, capcién que data de 1988. En esta obra se
le habla a la propia muerte, se le desenmascara y se le hace frente sin temor, partiendo del
principio de que la muerte existe porque la vida hace que exista; de ahi que el autor diga a la
muerte: “...de sobra entiendes que al matarme, te aniquilas”.



Décimas Mortales se divide en dos secciones, cada una de las cuales corresponde a una
décima o sea, a una estrofa que consta de diez versos octosflabos. En las palabras cruciales del
texto: muerte, naciste, sangre, enemigo etc., el compositor emplea el intervalo de sexta menor
descendente o el de quinta disminuida descendente como elementos que apoyan la idea del
poema.

La emotividad interpretativa, sin embargo, est4 en funcién del texto mas que de la musica,
dado que en la obra de Nandino se encuentran la resignacién, la desesperacién, el miedo y el
valor; Mabarak no usurpa este contenido, antes lo reconoce y lo recrea con una musica
profunda e inteligente.
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