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INTRODUCCION

Las circunstancias histéricas, filoséficas, politicas, econémicas, sociales, cientificas,
tecnologicas y culturales principalmente, confluyen en el caldo de cultivo donde
germinaran los artistas quienes plasmaran en su obra en poca 6 en gran medida, un
reflejo del medio en el que se desarrollan. Como se expresé alguna vez el gran
pensador espafiol José Ortega y Gasset: “El hombre es él y su circunstancia”. Asi,
resulta ineludible para el artista el integrarse a su alrededor. Los parametros estéticos
y el lenguaje musical varian segun la época, el pais y el entorno en el cual se
desarrolla el artista. Por ello, es muy importante el que un artista posea una vasta
formacion. En éste contexto, seria ideal que un musico se desarrollara dentro de un
ambiente académico y que ademas se sumerja en todo un bagaje de conocimientos
que incluyan historia del arte, literatura, arte dramatico, arquitectura, artes plasticas,
danza, filosofia, historia en general y que a través de medidos de difusién como lo
son internet, television, radio y prensa, etc., se mantenga informado acerca de los
adelantos cientificos, tecnoldgicos, politicos y economicos; de ésta manera, los
medios de expresion y difusion del artista se enriqueceran enormemente.

Un buen musico de extraccion académica, debe tener una estructura solida que le
permita tener conocimientos de armonia, contrapunto, analisis estructural de partitura,
estilo y estética, los cuales le permitiran poseer un amplisimo y variado abanico de
posibilidades expresivas, creativas y recreativas.*

El estudioso de la musica, una vez que haya enriquecido su capacidad expresiva y
analitica podra dar entonces, el toque personal deseado, desarrollando su capacidad
creativa, imprimiendo un toque que lo distinga de otros artistas. Esto hara posible
que surja el auténtico artista. Para un cantante y en general para artistas cuya mision
es la interpretacion, es aqui donde aparece la oportunidad de crear®> mecanismos
para interpretar diferentes formas musicales como por ejemplo: las diversas
cadencias que se acostumbran en la épera, las ornamentaciones para las arias Da
Capo en el barroco, o para dar cabida a la improvisacion en los estilos que asi lo
permitan 6 lo requieran. Muchas obras de musica contempordnea tienen grandes
exigencias técnicas puesto que el lenguaje musical que en ellas se emplea se ha
enriquecido enormemente y muchas veces es muy diferente al que se esta
acostumbrado. De modo que para un cantante, es importante incurrir en los diversos
tipos de lenguajes contemporaneos para enriqguecer alun mas, sus capacidades
expresivas. Un artista debe estar a la vanguardia de su profesion; el mundo actual lo
exige asi.

! Recreativas: de ésta clase de posibilidades con las que cuenta un artista, me expreso un poco mas a detalle en la
Conclusién Final.
2 Crear: un artista intérprete puede crear si su interpretacion es fuera de lo usual por lo brillante que es.



Una tarea muy importante para el auténtico artista, es el hecho de imprimir un sello
personal, singular, distintivo, caracteristico y unico a su obra que la distinga de la de
otros artistas...pero, ¢cémo lograrlo?... Ello se puede lograr integrando el cimulo de
conocimientos adquiridos en la academia, interactuando con el medio que le rodea,
actualizandose constantemente y contando con el talento, la imaginacion bien
canalizada y la intuicidon. Todas éstas capacidades artisticas se van a robustecer con
el trabajo arduo, diario, permanente y placentero de ése verdadero artista. Estas son
algunas de las veredas que conducen a la creatividad, sin la cual no puede existir un
artista_ genuino. jPor fin la personalidad artistica emana!: Las emociones, los diversos
acontecimientos personales que diariamente se presentan en el escenario de la vida
contribuyen a imprimir ese toque magico o divino que El Creador otorga a ése sector
de la humanidad que eligio la dificil labor del quehacer artistico, como medio profundo
de comunicacién, de pensamiento y de desarrollo humano.

Un gran artista debe dominar la técnica, esto es, debe tener absoluto control sobre
la mecénica sobre la que se forja su arte. Muchas veces se quiere lograr una
interpretacion original cuando aun no se esta posibilitado para lograr matices; es asi
como para un artista de alto nivel resulta imprescindible el uso de una buena técnica.
A lo largo de ésta obra expondré cuéles son las exigencias técnicas que tiene cada
obra y la mejor manera en que se pueden llevar a cabo asi como también incluiré una
breve guia fonografica y discografica.

Las notas al programa presentes contienen informacion sobre cada una de las obras
a interpretar en el recital de titulacion. Cada capitulo de la presente obra constara de
los siguientes puntos:

- Contexto historico-social,

- Andlisis Estructural vy

- Conclusiones, incluyéndose en ésta ultima, una aportacion pedagdgica.

Es importante hacer notar que los analisis estructurales estan escritos en base
alalinea melddica de la soprano exclusivamente.

Por otro lado, me es imprescindible incluir una pequefia dosis de comentarios al
entorno cientifico y tecnolégico por dos razones: la primera es la oportunidad que me
brindé nuestra Maxima Casa de Estudios de estudiar las carreras de Ingenieria
Quimica y Quimica Farmaco Bioldgica en la Facultad de Quimica; la otra razén por la
que incluyo éstos comentarios es porque el progreso de la humanidad esta
intimamente ligado al desarrollo cientifico y tecnoldgico; prueba de ello, son los
registros grabados de las grandes obras musicales que hoy en dia han quedado
plasmadas en discos compactos, DVDs, videos, cassettes, carretes, acetatos y aun
mMAas, en cintas cinematograficas.

He escuchado continuamente la frase: “El arte actual no existe”, sentencia muy
parecida a la que dictaminaron los dadaistas: “Kunst ist tot! Es lebe die neue
Maschinenkunst Tatlins!» % (“j{El arte estd muerto! jViva el nuevo arte de las

“ MARCHAN FIZ, S., SUMMA ARTIS, Tomo XXXVIII, Ed. Espasa Calpe, Espafa.



maquinas de Tatlin!”). * La parte optimista de mi personalidad no me permite pensar
que el arte esté muerto. Creo firmemente que el arte actual esta pasando por una
dificil etapa decadente, no obstante, para mi y para muchos otros artistas, el arte
vive:...iVIVA EL ARTE!.

En la Conclusién Final de ésta obra expondré las razones por las cuales pienso de
ésta manera, a la vez que plasmaré mi particular punto de vista sobre ésta dificil
etapa actual que esta viviendo el arte, las causas que le han dado origen y mi vision a
futuro sobre el arte en general.

El pensamiento repercute directamente en las facetas mas importantes de la
humanidad: La manera de vestir, de actuar, de comer, de trabajar, de consumir, de
crear ciencia, arte, tecnologia y la manera de trabajar. Las actividades humanas
tienen su origen en el pensamiento.

Una obra de arte se gesto en el pensamiento de un ser humano antes de tomar forma
plastica, dramatica, poética, literaria, arquitectonica, dancistica o sonora. De ésta
manera, es indispensable incluir un breve analisis estético en la presente obra.

Un cantante que haya tenido formacién académica, debera ser capaz de dominar tres
géneros principales:

Oratorio,

Operay

Lied, incluyendo sus respectivas ramas.

El Oratorio, género que mas nos acerca a Dios, deberd ser interpretado con una
inmaculada linea de canto, una articulaciéon, una coloratura y una afinaciéon rayanas
en la perfeccion. Muchas veces, las fiorituri de un Oratorio son més dificiles que las
que encontramos en una opera. Estas agilidades deberan ser muy claras, precisas y
deberan ejecutarse con una gran limpieza y a una velocidad muchas veces
vertiginosa.

Una espiritualidad elevada, ayudard realizar una interpretacién certera.

La Opera es el género que mas expresiones artisticas acopla: en ella se aglutinan el
canto, la musica, la poesia, el arte dramatico, danza, arquitectura, pintura, etc.

Un cantante de Opera debe tener la habilidad de comprender la sicologia del
personaje que interpreta, debera llevar a escena la expresién corporal que acomparia
a la gama de emociones del personaje, a veces sera necesario bailar en escena.

Al analizar a fondo su personaje, el actor-cantante 6 la actriz-cantante, debera
analizar a fondo la edad de su personaje, su entorno sociolégico, su clase social, la
época historica, el entorno politico, el ambiente filosofico, el tipo de movimientos que
debera llevar a escena su personaje: si son amplios 6 cortos, si son rapidos 6 lentos,
etc. Susana (en las Bodas de Figaro de Mozart) se movera mucho mas rapido — por
su juventud y su clase social de servidumbre — que Pamina, Manon, Cleopatra (en
Julio César de Handel) 6 Suor Angelica, éstas tres ultimas pertenecen a clases
sociales altas. Por su parte, Cio-Cio-San (en Madama Butterfly de Puccini) realizara
pasitos muy cortos, tal como convienen a las muchachas orientales. En el caso de

% Kunst ist Tot!: El arte estd muerto. En la Conclusién Final, finalizaré el porqué no estoy de acuerdo con ésta
aseveracion.
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Olimpia (la mufieca de los Cuentos de Hoffmann de Offenbach) se movera en escena
como automata, sin por ello perder la gracia en escena.

Ademas, el cantante de 6pera debera conocer la gramatica y fonética del idioma de la
opera que interprete. Al cantante de Opera quiza se le dispense que su linea de canto
no sea tan depurada como la de otros tipos de cantantes, sin embargo, el cantante de
Opera hard alarde de su virtuosismo y su gran capacidad histridnica, su talento
escénico y su emotivo canto. La gran dificultad del cantante de dpera estriba en
cantar moviéndose, actuando e inclusive, bailando.

El noble arte del Lied, en cambio, es un remanso de paz para el cantante en cuanto
al registro que deberad emplear, ya que el registro que tiene que abarcar rara vez
excede el La natural indice 5, de igual manera, tampoco en el registro grave hace
alarde de un amplio rango vocal. A diferencia del cantante de épera, al cantante de
Lied se le exige una depurada linea de canto, un hermoso timbre, delicada expresion,
estilo muy bien cuidado y una afinacion lo mas cercano a la perfeccion.

Es absolutamente indispensable para un cantante que intente consolidar una buena
carrera, contar con una férrea salud fisica, ademas de las facultades antes
mencionadas. En la Conclusion Final expondré las razones que fundamentan éstos
pensamientos y esbozaré las maneras claves para poder resolver la problematica en
cuestion de salud de un cantante.

Expondré en la Conclusién Final los objetivos que debe tener un artista de éste nivel
dentro de la sociedad en que vive y la razén por la cual el estudio de ésta carrera
juega un papel determinante dentro del entorno que le rodea. De la misma manera,
enunciaré la problematica a la que se enfrenta el artista al momento de ejercer su
profesidn y la posicidén de entereza que le ayudara a resolverla.

Esta es una invitacion para todo artista a emplear sus conocimientos y sus

experiencias de una manera ética, llevando como meta el ennoblecerse y ennoblecer
a los demas como seres humanos y como artistas.

11



“Oh, had | Jubal’s Lyre”

aria de Achsah del oratorio JOSHUA

de
G. F. Handel

(1685-1759)

Contexto Historico y Social

Handel, prolifico compositor sajén nacido en Halle (Turingia) el 23 de febrero de 1685
dej6é un legado de 42 oOperas, 33 oratorios, una Resurrezione, un Dixit Dominus,
cantatas, serenatas, duetti di camera, terzetti, sonatas, suites, concerti grossi, sonatas
para violin, flauta y oboe, colecciones de trios, colecciones para érgano y orquesta y
suites para organo, entre sus principales obras, lo cual hace de Handel un compositor
equiparable en fecundidad a su contemporaneo colega a quien nunca conocio:
Johann Sebastian Bach. Existe una gran diferencia entre ambos compositores, ya
que Handel escribié 6peras bajo los lineamientos de la musica italiana, en especial de
la escuela napolitana, caracterizandose por el fluir de la belleza melédica canora,
profusa en suntuosos melismas. Handel escribe de acuerdo con la estética italiana de
su tiempo, encaminada al énfasis e importancia de la melodia, concede importancia a
las emociones y hace gala de las dotes virtuosisticas de los intérpretes.*

Entre las 6peras de Handel destacan:, Rinaldo, Giulio Cesare, , Rodelinda, Alcina y
Serse (Jerjes 0 Xerxe), mientras que en el terreno del oratorio destacan: el drama
pastoral Acis y Galatea, Esther, Sadl, Israel en Egipto, Oda a Santa Cecilia, Sanson,
Judas Maccabeus, Joshua, Teodora, Jephté y sobre todo El Mesias.?

En el terreno filoséfico que prepara la labor artistica de Handel, encontramos a René
Descartes (1596-1650) quien desarrolla en su obra Compendium Musicae (1618), en
la que afirma que la musica causa placer provocando diversos afectos, por
ejemplo, los movimientos lentos despiertan languidez, tristeza 6 miedo en quien los
escucha.

Descartes opina: “la musica tiene por objeto divertirnos y suscitar en nosotros
sentimientos”.

! FLOWER, N., George Frederic Handel; His Personality and His Times., Boston & New York, Houghton
Mifflin, 1923.
2 ABBIATI, F. Storia della Musica, Tomo I1I, UTEHA; México, 1959., pp. 266-290.
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A cada tipo de intervalo corresponde determinado efecto que se produce en el ambito
de los sentidos y, por consiguiente del espiritu, efecto que va desde el mas simple
agrado o divertimiento hasta las mas complejas y matizadas emociones y pasiones.?
Descartes expresa que toda cantilena (musica que puede fluir eternamente), debe
finalizarse con una cadencia con el propdsito de que el final pueda ser evidentemente
sentido: el final provoca satisfaccion.

Bajo el lema: Pienso, luego existo, Descartes pone de manifiesto la existencia de
Dios, en su obra Discurso del Método*, afirma lo siguiente:

Somos capaces de imaginar un ser infinito y perfecto- ésta idea de un ser infinito y
perfecto no puede ser causada mas que por un ser infinito y perfecto- luego Dios
existe.

Grandes adelantos astronOmicos y cientificos prepararon el terreno en que
fructificaria la obra handeliana: Sir Isaac Newton® utiliza por el calculo infinitesimal;
Leibnitz también lo utiliza, aunque en forma diferente.

Newton escribe su Leyes de Atraccion Universal en su obra: Philosophie naturalis
principia matematica en 500 paginas y en perfecto latin. Kepler escribe sus Leyes
referentes a los planetas y su interaccion con el Sol. Leibnitz escribe: Musica es el
ejercicio matematico del alma que realiza el conteo (de los numeros) sin saberlo.
Todo cuanto existe esta hecho de numeros, la unidad en nimero es la ménada y
Dios es la ménada de monadas.

Con lo expuesto anteriormente, subrayo la importancia acerca de que la creencia en
Dios en el marco histérico en que vivio Handel fue determinante en el pensamiento de
la época: aspecto importante que favorecié el éxito del compositor sajon
nacionalizado inglés en el terreno del oratorio: Handel.

Athanasius Kircher, en su obra Misurgia Universalis (1650), sent6 las bases de
Affektenlehre, es decir, de la “Teoria de los Afectos”, sistematizandola. Por primera
vez, se intenta trazar un cuadro sistematico de los efectos producidos por las
diferentes clases de Musica. ® En consecuencia, hay una conexién rigurosa entre
cada estado animico y la armonia 6 estilo musical, que corresponda a cada estado. El
Magnetismo Musical de Kircher afirma que la musica tiene magnetismo: “la musica

es un iman que atrae afectos correspondientes, similares a su caracter”.’

Marenne Mersenne en su ARMONIA UNIVERSAL (1633-1637) en su posicion
humanista afirma: Mlsica es armoniay es felicidad.

En su Teoria de los Afectos asegura que la musica es el espejo en que se
refleja todo movimiento que ocurre en el mundo y que LA CREACION
MUSICAL DEBE SER LIBRE?®.

* FUBINI, E., La Estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, 1996.

* DESCARTES, R., Discurso del Método, Barcelona, 1959.

*LAIN, P, Y LOPEZ PINERO, J., Panorama histérico de la ciencia moderna, Madrid, 1963.
® KIRCHER, A., Misurgia Universalis, Roma, 1650, parte Il, cap V, p. 581.

" FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX.

8 FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, 1996.
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HANDEL nacié en Halle (Turingia) durante el reinado de Federico Il de Prusia.
Residi6 en Inglaterra, primero durante el gobierno de la Reina Ana Estuardo, después
bajo el reinado de Jorge |, y después bajo el de Jorge Il. Los musicos
contemporaneos a Handel fueron Alessandro y Domenico Scarlatti, Johann Sebastian
Bach, Arcangelo Corelli, Benedetto Marcello, Bononcini, y los cantantes Johannes
Mattheson - con quien trabd una profunda amistad y quien ademas fue compositor,
poeta, tedrico, poliglota y critico vigoroso de la muasica alemana - Faustina Bordoni,
Francesca Cuzzoni, Farinelli, Senesino, Durastanti, Carestini y Cafarelli®.

Los artistas no miraron ya mas al mundo como algo que debian imitar sin poder dar
su interpretacion personalisima. El mundo del siglo XVII era un mundo lleno de
movimiento y de volubilidad.

El mundo barroco es enormemente espiritual, muy complejo y profuso en adornos,
originando asi un arte completamente acorde con el entorno que le rodea.

El barroco proyecta sus visiones mas espirituales que reales. Nunca se habia creido
que el alma pudiera expresarse tan claramente comunicando lo inefable con tanta
precision.°

o ABBIATI, F., Storia della Musica, Tomo I, México, 1959.
©YpPAYRO, J.E,,.....

14



Relacion cronologica de los principales Oratorios de

G.F. HANDEL
(1685-1759

DIXIT DOMINUS 1707
LA RESURREZIONE 1708
ACIS Y GALATEA 1708
TE DEUM de Utrecht 1712
JUBILATE 1712

12 ANTHEMS escritos para el Conde de Chandos 1718-1720
4 ANTHEMS DE CORONACION 1728
ESTHER, primer oratorio inglés 1732
DEBORAH 1733
ATHALIA 1733
SAUL 1738

ANTHEMS NUPCIALES 1734-1736
ANTHEM FUNEBRE 1737
ISRAEL EN EGIPTO 1738
EL MESIAS 1742
JUDAS MACCABAUS 1746
JOSHUA 1747
THEODORA 1749
JEPHTE 1752

15



Analisis Estructural del aria de Achsach
de “Joshua” de G.F. HANDEL.

5 - : g

Ch, had I. A1 -bal's Iyre, Or Mi-rlam'stuneful voice!

HANDEL: JOSHUA: Tema A del aria de Achsah: “Oh, had | Jubal’s lyre”,

La tonalidad de ésta partitura se encuentra en “LA MAYOR” en allegro, desde el
inicio hasta el final, reflejando asi el compositor la gran alegria de Achsah al casarse
con el hombre que ama y respaldada por su padre. De la misma manera, su amado
Othniel es laureado por el pueblo de Israel como a un héroe, al igual que le sucede a
Joshua al resultar vencedores en la guerra. **

El tema principal A aparece en la anacruza al compas 1 y se desarrolla hasta el
compas 3, volviendo a aparecer inmediatamente en los compases 3 y 4 y hasta el
primer tiempo de compas 5. El tema B aparece por primera vez en seguida de la
segunda aparicion del tema A en los compases 5 y 6, reapareciendo una 7a. mas
aguda durante los compases 7 y 8 y una tercera vez mas en los compases 9y 10 una
tercera menor mas grave que la primera vez. Asi, tenemos una estructura como
sigue: A-A-B-B’-B”’-A-A-

Del compéas 17 hasta el 28, Handel nos presenta un episodio con progresiones y
melismas en dieciseisavos que ponen de relieve el virtuosismo de la intérprete.

En los compases 29 y 30 aparece nuevamente el tema A, seguido inmediatamente
después por el tema B en los dos siguientes compases. Los compases 33 y 34
tenemos al tema A, seguido del mismo tema con una ligera variacion: tema A’ hasta
el compas 36. De aqui, resulta lo siguiente: Ep1-A-B-A-A’.

Del compas 38 al 48, Handel nos presenta un segundo episodio con progresiones y
melismas en dieciseisavos. En el comp. 49 y en el 50 hace su aparicion el tema A, en
los compases 51 y 52 se presenta el tema A con una breve variacion al final: A’.

Del compéas 53 al 58 se presenta el tema B’ tres veces consecutivas y con ligeras
variaciones al final.

Los compases 59 y 60 son la base de la coda para la intérprete solista.

Del compas 61 al 64 se presenta el tema A dos veces seguidas. Y por ultimo,
aparece el tema B’ tres veces consecutivas. Resultado: Ep2-B-B*-B2-B2-B?- Co-A-
A-B'-B'-B".

De lo anterior obtenemos de principio a fin: A-A-B-B*-B%-A-A-B-Ep1-A-B-A-A’-Ep2-
B-B'-B*-B?-B%-CAD-A-A-B-B'-B'.

1 El Argumento de éste oratorio, asi como los datos del estreno, se encuentran en el Anexo “B”.
La traduccion al aria de Achsah, se encuentra en el Anexo “A”.
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songs— like___ hems,

songs like__ hers re - joice,

songs like hers re -

like hers__ re « joice,

“Fiorituri” del Episodio 1:

Epl

Fragmento del Episodio 2:

Ep 2:
o gl.& = | Jegn
= rﬁgﬁ%ﬂﬁﬁ

re - joice,

songs like hers re - Joice, {n songelike

) ¥

hers— ¢ - joice,

Fragmento del Tema B con variacion, hasta el final para la voz de soprano:

B’
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a tempo

“ (rit. ) N
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o much to heav'n and  thee 1 owe,

Final del aria de Achsah: B!

Analisis Estructural de la linea melddica de la soprano del aria de

“Achsah” del oratorio “Joshua” de G.F. HANDEL.

Secuencia 1 1 2 2
Tematica A A B B Ep Ep2 B Co
Rango de 10-12 50-52 52-54

9 12-14 | 34-36 | 14-16 18-28 38-42 56-60
compases 54-56 56-58

33-34

Secuenciaf | EVAREERY Y | | |
Armonica

CONCLUSIONES

Handel compuso en las propiedades de un conde, en la localidad de Cannon, una
masque’? basada en un episodio de Las metamorfosis de Ovidio y que llevé como
titulo “Acis y Galatea”'®. Esta obra se diferencia de las 6peras de tipo italiano, no
tanto por los criterios del género, sino por el texto en inglés. Con ella aparece la
semilla del oratorio en la obra de Handel. El coro compuesto por solistas
desempeiia un papel mas importante que en cualquier otra de sus 6peras. La
cancion funebre del principio recuerda a la tragedia griega y anticipa la reforma
operistica de Christoph Willibald Gliick.**

12 Masque (pequefia dpera): la masque tradicional de la corte inglesa se componia de di4logos en prosa, canciones
y bailes y se daba con la ocasion de actividades sociales con actores enmascarados.

3 Acis y Galatea: existen 2 versiones de Handel con éste tema: un drama pastoral, que se clasifica dentro de los
oratorios, y una épera 6 masque.

“BATTA, A., OPERA, Compositores-Obras-Intérpretes, Kénemann Verlagsgesellschaft, Kéin, 2000.
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¢, Cual es el lenguaje vy las lineas arquitecténicas fundamentales del lenguaje musical
en el oratorio de Handel, y porqué tuvo tanto éxito en éste género?

« El texto biblico esta modificado para agudizar su interés dramatico e intercalar
meditaciones morales presentadas con lirica elevacion.

s Excelentes poetas colaboraron con el trabajo musical de Handel, lo
comprendieron y lo engrandecieron aun mas. Entre éstos destacados
libretistas encontramos a Samuel Humphrey y a Thomas Morell.

% Entre sus méas destacados oratorios encontramos Israel en Egipto y
El Mesias, cuyos textos proceden directamente de la Biblia.

% El uso de ricas y variadas formas como lo son la obertura, recitativo
accompagnato ™, aria da capo®®, arioso'’, fragmentos orquestales y el uso del
coro en gran medida, ya que el tema biblico se concebia como una accion de
masas del pueblo.

Comparado con el estilo religioso de Bach, el estilo héndeliano aparece mas
espontaneo en el desarrollo de la melodia, como corresponde a la estética italiana.
En el arte de la modulacién y en la construccion armonica, Handel es méas sencillo
que el de Bach.

La inclinacion de Héandel a describir musicalmente cuadros y situaciones, se
manifiesta con gran brillantez, cada vez que el texto le da ocasion. Los pasajes de
virtuosismo tienen en Handel una finalidad expresiva, también tiene esta
funcion la repeticion llamada da capo. En sus oratorios restaura la fuerza
emocional y evocadora de la masa coral. En Handel la expresion es la de un arte
madurado durante 7 siglos de contrapunto, enriquecido con las conquistas mas
recientes de la armonia, producto de la fusion de la musicalidad alemana y de la
italiana e integrado por el genio facil y fecundo de Handel.

Todos los oratorios —después de Athalia (1733)- de Handel, son absolutamente
distintos del oratorio italiano de la época: el Maestro nunca perdi6 del todo su
naturaleza germanica.

En las grandiosas partes corales de los oratorios homdéfonas 6 fugadas, construidas
con amplitud arquitectonica y con admirable dominio contrapuntistico, en las que
alternan el solemne estilo eclesiastico, el operistico y el dramatico y los elegantes
giros madrigalescos, se ofrece a menudo una inconmensurable elevacion, lo mismo
cuando la parte descriptiva y pintoresca estd abundantemente representada como
cuando la voz impresionante de la pasién prorrumpe con la vehemencia de la
tragedia coral.®

% Recitativo accompagnato: Recitativo que a diferencia del recitativo secco, utiliza la orquesta acompafiando a
los cantantes. Este tipo de recitativo enriquece la funcion dramética y expresiva del compositor, enriqueciendo los
medios y colores instrumentales.

'8 Aria da capo: aria de forma ABA, en la que la segunda exposicion del primer tema se efectdia con una glosa 6
variacion. Se le llama da capo porque repite retomando el inicio.

7 Arioso: forma musical a ser interpretada en la forma en que se aborda un aria, combinando la declamacién libre
del recitativo con la suavidad del aria.

8 ABBIATI, F,, ....

BATTA, A, ....
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Aportacion Pedagodqica:

La mejor manera de abordar el aria de Achsah consiste en pensar en la alegria que
embarga a la joven cuando su pueblo triunfa y ella se une al hombre que ama.
Entonces, se debe estar conciente de la ligereza en la voz; apoyando cada una de
las notas diafragmaticamente, especialmente las que conforman las agilidades y la
coloratura. La ligereza en la voz con la cual se aborde ésta obra, sera un factor
decisivo en la buena interpretacion de la misma. Handel en ésta obra requiere una
voz de soprano leggero™®.

Es imposible lograr una buena ejecucién sin matizar: tanto los pasajes de melismas
como los que exigen linea de canto, deben estar matizados. La mejor manera de
lograr los matices adecuados es unir la palabra a la musica; es decir, la musica y los
versos nos daran la pauta a seguir en cuanto a los matices que queremos lograr. En
Héandel, las frases son prodigiosamente largas; muchas veces, aunque se tenga una
excelente técnica de respiracion, es practicamente imposible concluirlas sin respirar;
asi, si logramos los matices adecuados y expresivos, ellos compensaran de alguna
manera la “deficiencia” en el fiato®.

Un color cristalino en ésta aria es el mas apropiado para una buena interpretacion.
Nos ayuda mucho el escuchar a las mas grandes intérpretes de Achsah: Kathleen
Battle®!, Lucia Popp®* y Emma Kirkby®®. Estas sopranos poseen un color claro y
cristalino con agilidades nitidas, muy bien afinadas, apoyadas, con gran soltura,
relajacion, ligereza y al mismo tiempo son expresivas.

19 Soprano ligero (del italiano)

20 Ajre

2L BATTLE, K., Grace, Cond. Sadin, R.

2 POPP, L., Great Opera Divas, D Classics, Disky Communications Europe B.V., 1998., 2 cds.
> HANDEL, G. F., Joshua, Kirkby, Ainsel, Michael, Oliver, Bowman, Cond. R. King.
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|
“VoIi avete un cor fedele”

aria de concierto K. 217

y
“Ach, Ich fuhls”

aria de Pamina, Acto Il, de la 6pera “Die Zauberfltte” K.620 de:

W.A. MOZART

(1756-1791)

Contexto Historico y Social

Los soberanos del Sacro Imperio debian su Unica fuerza a sus posesiones familiares.
Los emperadores de la casa de Austria dominaban una serie de territorios de una
extension semejante a la francesa, con una poblacién similar (unos 22 millones en el
siglo XVIII), pero con unos ingresos cinco veces inferiores y un poder limitado.

Los territorios de los Habsburgo, esparcidos desde el mar del Norte hasta el Adriético,
no tenian cohesion de raza, lengua 0 religion. Los distintos estados gozaban de
amplia autonomia interna; la nobleza defendia sus privilegios, sobre todo los fiscales
y controlaba la administracién local.

El ndcleo del Imperio estaba formado por las llamadas “tierras hereditarias” de
poblacion mayoritariamente alemana (con minorias italianas y eslovenas), religion
predominantemente catélica y cierto auge de la burguesia. Correspondian a grandes
rasgos, a las actuales Austria, Moravia (Eslovaquia), , Bohemia (Rep. Checa),
Hungria, Transilvania (Rumania), Croacia, Silesia (territorio de los Habsburgo:
Austria), Temesvar y las fronteras militares con Turquia eran parte del Imperio
Austriaco, asi como también lo eran Milan y los Paises Bajos.

Los escasos burgueses que vivian en las ciudades libres no tenian ninguna
representaciéon politca. Mucho menos los campesinos. Los hidalgos que
consideraban a la nobleza “una e igual”, sin diferencias con los magnates, dominaban
la administracién de los distritos por medio de los palatinados, de los que dependia el
reclutamiento militar y la percepcion de los impuestos. La Camara Baja de la Dieta 0
Parlamento estaba también integrada por los representantes de los palatinados,
hostiles a cualquier disminucién de su poder.*

Aunque la Dieta hungara siempre consintié en hacer los mayores sacrificios en favor
de su emperatriz, Maria Teresa, nunca admitié el principio del impuesto no votado
previamente que tendrian que pagar las clases privilegiadas, ya que esto era indicio

LRICE, J. A., The Classic Era: From the 1740’s to the end of the 18" century: “Vienna under Joseph Il and
Leopold 11”; ed. Neal Zaslaw. Man and Music Series. Englewood Cliffs, New Jersey: Prentciel Hall, 1989.
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de una condicion servil. Por ultimo, la Dieta entr6 en conflicto con la corona cuando
ésta quiso practicar una politica de mejora de las condicion campesina. A partir de
1764, Maria Teresa dejé de reunir la Dieta y tampoco renovo la dignidad de conde
palatino, una especie de virrey vitalicio y elegido por la nobleza.

José II, hijo de la emperatriz Maria Teresa, practicO una politica de amor al
campesinado y de apoyo a la burguesia, cuya alianza necesitaba para vencer la
resistencia de los estamentos privilegiados. EI gobierno subvencionaba los folletos
anti-aristocraticos en los que se acusaba a la nobleza de no desempefiar la funcién
que les correspondia en las dietas provinciales y en la administracion. No obstante,
los “ilustrados” habian menospreciado la fuerza de la nobleza, cuyo peso
fundamental en Hungria, era también importante en Bohemia y en la mayoria de los
“paises hereditarios”.

Este movimiento barrié gran parte de la obra de José Il, pero conservo las reformas
administrativas debidas a Maria Teresa, que debian formar la base del Estado
durante otros cincuenta afos.

Debe sefalarse la importancia que todos éstos soberanos prestaron a la creacion de
centros de ensefianza y de formacion de funcionarios. En 1775 se fundé la Academia
Imperial de Ciencias y Bellas Artes. José Il impulsé la ensefianza primaria y media y
cred el cuerpo de profesores austriacos, contribuyendo al desarrollo cultural de los
paises danubianos.?

El afio de 1790 fue critico en la historia europea. El 20 de febrero, el Emperador de
Austria y del Sacro Imperio Romano, José Il murid, dejando como legado un gobierno
de liberalidad y reformas sin precedentes. Su hermano Leopoldo, Gran Duque de
Toscana, le sucederia en ambos tronos. Leopoldo, sin embargo, sentia mucho menor
simpatia por la causa de la lluminacién que tanto atrajo a su hermano José. Mas aun,
Leopoldo empez6 a reinar poco después de varios problemas politicos que afectaron
a Francia, donde su hermana Maria Antonieta vio a su esposo, Luis XVI depuesto por
la burguesia en un intento de tomar el poder en sus manos. El mismo Leopoldo vio
rebelarse cada vez con mayor intensidad a los Hungaros contra la dominacién de los
Habsburgo. Netherlands Austriaca habia declarado su independencia en noviembre
pasado. Para Leopoldo en Austria, la época del liberalismo iluminista habia pasado.
Entonces comenzod la represion y la vigilancia de todas las naciones bajo el dominio
austriaco. A pesar de estos hechos que ahora nos pueden parecer oscuros, Austria
continud siendo la contraparte y el balance a la luz de la cultura en Europa occidental
entre Rusia y Prusia. Muchos vieron gran potencial en éste nuevo emperador y le
aclamaban diciendo que él gobernaria sobre una “Epoca de Oro”.?

Durante el primer afio del reinado de Leopoldo, la vida en la capital austriaca sufrio
una seria interrupcion. El sistema de educacién que habia implantado José II, la
actitud de tolerancia y la revocacion de condicién de siervo se mantuvieron en la
misma posicion, sin embargo, el nuevo emperador se vio en la necesidad de reformar
la situacién econdémica de su imperio. Leopoldo concluyd la guerra que su hermano
Joseph habia iniciado contra Turquia en 1788 con un tratado y entonces no hubo
después otra carga de ésta indole que afligiera mas al estado.

2RICE, J. A, .......
®RICE,J.A ., ....p.161.
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La poblacion disfrutaba de los entretenimientos de los teatros rivales de las ciudades
y de los suburbios. En 1790 y en 1791 deliciosas comedias llenaban los escenarios
para complacer a las ansiosas multitudes.*

En septiembre 30 de 1791, una nueva obra arribé a la escena en un teatro con
capacidad para 10,000 concurrentes: Freihaus, teatro con aforo para complejas
puestas escénicas situado en un suburbio de Viena llamado Wieden. Aun cuando se
le promocioné como “grand opera”, la nueva obra poseia todas las caracteristicas de
Singspiel: una obra con didlogos completamente hablados, esto es, sin
acompafamiento alguno — ya sea secco 6 accompagnato —y con numeros musicales
cantados. Este género teatral tuvo mucho éxito entre el puablico que asistia a
regularmente a presenciar obras de ésta envergadura hacia dos afos, bajo la
direccion de Emmanuel Schikaneder. El nuevo trabajo se tituld6 “Die Zauberflote”
(Koéchel 620) y causé gran revuelo antes de su estreno, tal como ya antes lo habian
hecho las predecesoras obras de su tipo. Contenia divertidos didlogos cémicos,
coloridos trajes y disefios, una deliciosa trama revestida de efectos magicos. Mas
aun: la muasica estaba escrita por el Real e Imperial Compositor de Camara Wolfgang
Amadeus Mozart. La nueva obra contenia maravillosas melodias que llevar a casa,
tantas 6 quiza mas que Las Bodas de Figaro, estrenada 5 afios antes.”

Los origenes de las fuentes en las que se basa el libretto son diversos: reconocemos
una coleccion de cuentos de hadas llamada Dschinnistan, recolectada y editada por
el autor weimarnés Christoph Martin Wieland; dentro de ésta coleccion se encuentra
“Luld, oder die Zauberflote”; de igual forma se reconocen Rituales Masénicos, un
articulo tratante en Misterios Egipcios en un periédico Masoénico; un trabajo previo
sobre una trama pseudo-Egipcia de Mozart basado en la literatura de Tobias Gebler:
Thamos, Rey de Egipto (K. 345); Sethos, ficticio principe Egipcio, argumento
traducido al francés por un clérigo y profesor de griego y latin llamado Abbé Jean
Terrasson, publicada en 1732. Hasta la fecha se han extraido lecturas psicoldgicas,
alquimicas, mitoldgicas — entre ellas la griega y la egipcia - teoldgicas, biblicas y otras
lecturas masonicas, también la historia de la Mistica Sociedad Rosacruz es aludida
en el entorno de la trama, a lo largo de la épera hay numerosas alusiones al Rito
Escocés Mas6nico.®

H. C. Robbins Landon investigé la Praga y la Viena Masonicas, particularmente a los
miembros de la organizacion llamada “Los lluminados”, de quienes se sospechod
fueron instigadores de una revolucion en contra de la tirania y el abuso de poder
contra la monarquia, tal como ya habia ocurrido en Francia en 1789. Se piensa que
los tres afios anteriores a la publicacion de la critica de la Opera, quiza ocluyeron la
embestida Mas6nica del mensaje politico contenida en la épera.’

El extraordinariamente complejo simbolismo de la Opera, y en general toda la
compleja trama de la 6pera es Unica en los anales de la Opera.

*RICE, J.A,,......p.161.

> [dem.

S ECKELMAYER, J. A., The cultural context of Mozart’s Magic Flute: Social, Aesthetical, Philosophical., v.I.,
Lewiston, N. Y., E. Mellen, 1991, p. 4.

" LANDON, R., Mozart : The Golden Years, Ch. X1l & Appendix 6, and LANDON, Mozart’s Last Year,

p.p. 132-136.
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Con el propdsito de comprender la obra y evitar la falta de percepcion y comprension
integral de la obra, sera necesario analizar la época de Mozart: todos los aspectos
culturales, educativos, sociales, politicos, teoldgicos y toda la simbologia que
conlleva. Esto representa un verdadero reto en realidad, ya que tanto en la época
mozartiana como aun hoy en dia, muchas de las fuentes estdn veladas para la
mayoria de nosotros. La misma correspondencia de Mozart es una ayuda valiosisima
en la investigacion que pueda realizarse a efecto, tal como nos lo refiere R. Landon.
Otra fuente que nos puede ayudar mucho es el articulo “Ueber die Mysterien der
Aegypter” escrito por Ignaz von Born, el gran metalurgista y lider Masoénico
contenido en el primer tratado del Journal fur Freymaurer, realmente dificil de
conseguir. De la misma manera, las investigaciones que han realizado Jacques
Chailley y Robbins Landon, asi como las de Katharine Thomson nos pueden
ayudar mucho. Otras fuentes que pueden aclararnos el complicado simbolismo de
éste singspiel, las podemos encontrar en la partitura y el libretto autografos de
Mozart, en verdad un tesoro. Una mirada fresca y certera hecha en el corazén de la
época mozartiana nos llevara a feliz término en nuestra busqueda de la verdad en el
simbolismo de Die Zauberflote. ®

Analizar detenidamente todo el extenso e intrincado simbolismo de ésta obra nos
llevaria a escribir un volumen de 600 paginas cuando menos; sin embargo, a
continuacion se intentara bosquejar una sintesis de los simbolos mas importantes.

Segun las investigaciones de Chailley algunos de los simbolismos masénicos
contenidos en la épera son el aspecto masculino, identificado a través del sol, el
fuego, el oro y el color rojo; el aspecto femenino, a su vez, lo podemos identificar en
la luna, el agua, la plata y los colores blanco y negro.®

El aspecto simbdlico en el papel de Mondstatos se aclara en su relacién con la Reina
de la Noche: Si la venganza, la destruccion, si el tenaz mal uso del poder se igualan
con la maldad, entonces debe haber una vereda simbolica para identificar a los
caracteres O personajes en ésta naturaleza: en una época en la que la iluminacion
representa el saber y el bien, luego entonces, la oscuridad debe ser su antitesis.
Sarastro representa la iluminacién. Papageno, a su vez, constituye al hombre
sencillo y natural de buen corazén, sin educacién, es decir, encarna la voz de la
realidad y la mentalidad del populacho. Papageno personifica el espejo a nivel comdn
del principe Tamino. Papageno, a quien se le da la oportunidad de escalar a niveles
superiores a través de las pruebas, las falla todas. Papageno no tiene necesidad de
pensar, o aspirar; el simplemente tiene necesidades fisicas y deseos que todos
conocemos. Es el modelo de las clases bajas entre la sociedad que no conocera la
dicha de la iniciacién.®

* ECKELMAYER, J. A,,....p.11.

¥ CHAILLEY, J., The Magic Flute, Masonic Opera, Tr. H. Weinstock, ed. A. A. Knopf, 1971., New York,
1971., p. 98.

Y ECKELMAYER, J.,......p.33-35.
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La Flauta Magica es producto del lluminismo Germanico de finales del siglo XVIII y
constituye un intento de instruir al pablico en materia de ética a través de un vehiculo
de entretenimiento y / 6 diversién.**

El valor de actuar sin causar dafio alguno creara placer a nuestro alrededor. Incluso
si actuamos asi con quienes nos lastiman suscitara gran placer y de ésta manera,
éste abstracto principio de amistad generard a la formacion de una sociedad
armoniosa y consciente, en la que las dificultades individuales disminuiran, lo que
constituird el principio de la felicidad. Las lecciones contra la mentira y la aceptacion
fraudulenta antagonista de los buenos propdésitos, el suicidio, el repudio a la
venganza, la glorificacion al amor y a la hermandad y a la amistad y en general los
altos plrzincipios morales, son las bases que sustentan la columna vertebral de ésta
Opera.

Otro simbolismo es la oscuridad: cuando los candidatos buscan llegar a la Iniciacion,
son siempre dejados en la oscuridad; asi ellos se ven obligados a buscar una luz no
fisica, lo que origina encontrar una luz interna que consiste en el entendimiento
derivado de la experiencia.

En cambio, la luz simboliza la fuerza, la belleza y la sabiduria. Asi, cuando Tamino
y Pamina han trascendido las pruebas del fuego y del agua, la escena se ilumina
como un sol, siendo la luz escénica y fisica un reflejo de la luz interna de los
iniciados.*®

La flauta simboliza el conocimiento intuitivo y fue creada en medio de una gran
tormenta con relampagos, segun la trama de la 6pera. El poder curativo y protector de
la flauta simboliza la regeneracién de la humanidad.*

La flauta magica abarca un espectro ain mas amplio y poderoso que la ética: nos
aproxima, e incluso penetra en aspectos religiosos. La meta final de la aplicacién de
la conducta ética a través de simbolos y aforismos es la reforma de la sociedad:
pura, iluminada, dorada, renovada e imperecedera. Aproximarse a la Edad de Oro
fue el colofén del idealismo revolucionario; es por ello que ahora pueda parecer claro
el hecho de que el mas profundo significado de La Flauta Magica se revistiera con
aforismos, simbolismos y pardbolas; por la misma razén se explica que sus creadores
fuesen reticentes a definir la simbologia publicamente.*®

La Flauta Magica en su estructura musical, como también en la estructura de la trama
tiene una concepcion de Dialéctica Hegeliana, es decir, presenta una Tesis, una
Antitesis y una Recapitulacion. ElI Acto I, asi como la obertura que le precede,
constituyen la TESIS en donde la Reina de la Noche es una diosa buena cuyo poder
es limitado por una fuerza maligna inexplicable. La Reina posee intuicion de energia
oscura, que es la misma que guia a las Tres Damas. A la Reina de la Noche le ha
sido raptada su hija Pamina.

2 idem,.....

12 ECKELMAYER,.....p.36.
3 fdem,...p.37-38.

¥ Tbidem,....p.50.

1> [bidem,...p.38.
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Pamina es la representacion de la virtud, enamorada del amor, cegada por la idea de
que Tamino la ama. Tamino, a su vez, representa la virtud, la pureza y la inocencia.
La Reina de la Noche representa la maxima autoridad y el poder sobrenatural; es
semi-divina y semihumana: El Principe Tamino y la Princesa Pamina constituyen el
poder de la nobleza, la juventud y la pureza. EI moro Mondstatos encarna el poder
derivado de la autoridad que emana Sarastro. Hasta éste momento, el argumento de
la 6pera trata el rescate de Tamino a Pamina y la destruccion de la fuerza maligna de
Sarastro, quien ha raptado a Pamina.*®

En la ANTITESIS, se produce una nueva situacion diametralmente opuesta a la
Tesis, presentada hacia el final del Acto |. Aqui, nuestra percepcion de la realidad
sucumbe.’

Conocemos a Sarastro.

Asi como la Tesis es dominada por la figura de la Reina de la Noche, en la Antitesis
la figura mas importante es Sarastro, caracterizado por su pensamiento mesurado, su
racionalidad y belleza. Rige como la figura clave en una élite ética, en la que también
imperan el buen sentido y los ideales humanitarios. Sarastro no es de origen divino y
su poder reside en la sabiduria superior. El misterio y la magia de la Reina de la
Noche contrastan hondamente con la comprension netamente racional de Sarastro,
una persona con conciencia iluminada. Aqui, el auditorio comienza a dudar de la
preocupacion maternal y de la bondad de la Reina de la Noche. Nada en Sarastro es
decepcionante ni repulsivo. Tamino y Pamina entablan un cambio de actitud en torno
a Sarastro. Juntos conforman un lazo de amor y de valores sociales. Ahora, la
imagen y la autoridad de la Reina de la Noche empieza a parecernos vacia, carente
de moralidad y de pensamiento profundo. Sarastro acepta a Tamino y a Papageno,
como potenciales de sabiduria. Sarastro percibe a Pamina como una joven doncella
batallando para encontrar su vereda a partir de la cual su vida podra ser plena.'®

En la Tesis, las campanitas y las flautas — la flauta de pan y la flauta transversa —
tienen poderes magicos. En la Antitesis, éstos poderes son naturales y musicales. La
musica que emana de la flauta no es la causa de que Pamina aparezca ante Tamino,
sin embargo, invita a los seres del reino animal a escuchar. El encanto de las
campanas embelesa a Mondstatos y avasalla su comportamiento bestial. Este es un
aspecto de la magia prometida, la cual protege y apoya en el infortunio, transforma la
pasion humana del dolor a alegria, y de dureza de corazén a amor.

Hasta aqui Tamino tendra que rescatar a Pamina a la manera de cuento de hadas.*®
La Tesis y la Antitesis estan contenidas en el Acto Primero de la épera; en
contraposicion, el acto segundo sera la Sintesis, Recapitulacién 6 Reexposicién.
En la Sintesis se establecera la resolucion - a un plano mas elevado - del problema
establecido en el bipolar acto precedente. El acto segundo se consagra a las pruebas
a que deberan ser sometidos Tamino y Pamina. Las pruebas de Tamino seran de
indole ética. A su vez, Pamina sustentara sus pruebas con el objeto de comprender y
repeler el cddigo de venganza y destruccion de su madre (La Reina de la Noche).
Papageno trata de salir triunfante de sus pruebas y las falla todas, a pesar de ello y
por tener un buen corazén se le permite unirse a Papagena.

18 [bidem,....p.42-44.

7 [bidem,....p.44

¥ ECKELMAYER, J; ......p.44.
9 {dem,.....p.45.
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Estas pruebas constituyen un proceso de educacion, una especie de conocimiento a
través de la experiencia.

Aquello que permanecia incierto en el acto primero, es aclarado en éste segundo
acto.

Tamino y Pamina deberan realizar sus pruebas por separado.

Tamino aprende lo que es el autocontrol, el ingenio y el valor y Pamina aprende a
auto-valorarse. Apartada de su madre, también aprende a mantener los principios
maés altos de valor y de amor cuando la muerte le acecha.?

Pamina instruye a Tamino en el uso de la flauta en las pruebas del fuego y del agua.
Tamino transforma sus conocimientos tedricos en realidad tocando el instrumento y
manteniéndose lejos del peligro y del dolor. El éxito en ésta empresa depende de la
unién de la teoria — tomada de la intuicién y la memoria - con la aplicacién
practica; la combinacion y fusién de ambos aspectos opuestos conlleva a la
Sabiduria. %

Los jovenes principes emergen de sus cualidades y de su fuerza naturales,
sobreponiéndose al miedo y a la muerte. La Opera concluye con la sensacién de
resolucion. Asi, en un plano mas elevado, Tamino y Pamina introducen un “nuevo
orden de tiempos”, esto es, una nueva Tesis, lo que significa el inicio de un nuevo
mundo para la humanidad.??

Habiamos dicho, al inicio de la explicacion de la Estructura Dialéctica de la Flauta
Magica, que no sélo la trama contiene dialéctica Hegeliana, sino también la musica.
Este proceso dialéctico tiene una semejanza en extremo fuerte con la forma “sonata-
allegro”, uno de las estructuras musicales mas utilizadas durante la segunda mitad
del siglo XVIII. Esta forma musical contiene tres fases: una EXPOSICION del material
temético en tonalidades contrastantes; un DESARROLLO en el que el material
tematico utilizado en la exposicion se extrae de una tonalidad lejana a la inicial,
pasando a través de tonalidades transitorias, de manera que la posiciébn arménica de
la tonalidad original pueda ser re-introducida; y por dltimo existe una
RECAPITULACION 6 RE-EXPOSICION en la cual los temas que escuchamos al
principio pueden ser escuchados nuevamente en la estabilizacion armoénica de la
tonalidad original.?®

La dialéctica en la musica de La Flauta Magica puede ser vista como un proceso
armonico que toma las caracteristicas de una macro-estructura de sonata. Mas
aun, los eventos musicales coinciden exactamente con los elementos del proceso
dialéctico. La Obertura escrita en la tonalidad de E®, establece la tonalidad central, en
torno a la cual gira toda la 6pera, y a la cual se regresara en la re-exposicion al final.
En la conclusion de la Tesis, el duo de Pamina con Papageno lleva la tonalidad
central de E®, marcando asi, el final de la exposicién. La Antitesis aborda el trio de
los geniecillos guiando a Tamino al dominio de Sarastro, éste trio esta en al tonalidad
de C mayor vy, cierra el acto primero con el coro en C mayor, aclamando a la virtud y
la sabiduria de los actos de Sarastro.

2 fhidem, p....... p. 45-46.

2 ECKELMAYER, J,, ......p.46.

22 fdem.

* ROSEN, CH., The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven, New York: W. W. Norton & Company, Inc.,
1971.
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La Sintesis contiene la batalla y la resolucién de la trama, es decir, musicalmente
contiene el desarrollo y la recapitulacién. EIl desarrollo comienza con la marcha
que abre al acto segundo en F y concluye con el aria de Papageno “Ein Madchen
oder Weibchen”, también en la tonalidad F. El final termina y empieza en la tonalidad
de E® y constituye la recapitulacién.?*

En la Flauta Magica encontramos dos aspectos de suma importancia y son la magia
y la musica. En la magia estan implicitos los conceptos de protecciéon y
transformacion en una nueva esencia a través de un conocimiento especial o a
través de un poder extraordinario. La transformacién nos lleva a pensar en la
transmutacion alquimica de los metales en oro, asi como la transformacion y el
renacimiento individual en otra persona. También nos lleva a pensar en la
regeneracion de la sociedad en una Edad de Oro.

El poder extraordinario reside en la musica que emana de la flauta, de las
campanitas y de la flauta de pan. De la complejidad del instrumento se deriva la
eficacia en forma proporcional, es decir, la flauta de pan de Papageno de cinco notas
en su escala es mucho mas sencilla que las campanitas, que son mas complejas y
gue son capaces no solo de generar una melodia de mayor extension en registro,
sino que conciben armonia. Més all4 existe la sofisticada flauta de Tamino capaz de
generar articulacion muy variada, fraseo sutil y amplio registro, capaz de cromatismo
que le permite utilizar todas las tonalidades.

La flauta de pan no tiene otra funcién que identificar y sefalizar la presencia de
Papageno.

El aspecto musical de la 6pera, sin embargo, va mas all4 de los instrumentos que
crean sonidos y se refiere a la armonia invisible, simbdlica de la sociedad saludable y
unificada del Nuevo Edén, donde los individuos funcionan como lo hacen los
instrumentos de una orquesta durante un concierto, como amigos; entonces la Tierra
reflejara el orden ancestral de la armonia de las esferas y sera la manifestacion fisica
del Cielo.

La flauta magica transmite el esfuerzo del héroe iluminado traducido en orden y
belleza mas alla de la existencia visible, en la dimension espiritual, donde la
regeneracion y la inmortalidad tienen su origen y su esencia. De esta manera, la
musica es el vehiculo por medio del cual comienza la transformacion a la Edad
de Oro, a la Nueva Jerusalem.?®

Posicion estética de Mozart:

Gluck, quien logré muchos adelantos musicales, en efectos dramaticos y teatrales,
estaba convencido de que la musica debia secundar a la poesia, por lo tanto, para
Glick la musica es subordinada y auxiliar de la poesia. Glick se proponia definir al
melodrama, como “una tragedia representada con masica”.

Mozart, adopta una posicion estética en contraposicion a Gliick. La poesia —escribia
a su padre en una carta de 1781- debe ser una hija obediente de la musica. La
musica debe convertirse en el centro en torno al cual se condense la accion
dramaética, lo que explica la atencién y el cuidado que Mozart ponia en la eleccién de
libretos y libretistas. “Tanto mas habra de gustar una Opera —prosigue Mozart en la

* ECKELMAYER, J.,......p. 48-49.
% [dem,.....p.57-59.
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carta aludida- cuanto mejor elaborado esté el plan de trabajo y si las palabras se
han escrito en funcién de la musica[...] “*°

Hacia 1775, cuando Mozart compone el aria de concierto “Voi avete un cor
fedele”, el compositor tenia diecinueve afios.

Los cantantes contemporaneos de Mozart no dudaban en reemplazar arias que no
exponian sus mejores dotes vocales, por otras que eran especialmente escritas para
ellos y que obviamente les favorecian enormemente.

Muchas de éstas arias de concierto fueron escritas por Mozart para la que después
fuera su cufiada, la soprano Aloysia Weber (entre ellas “Popoli di Tessaglia”, “Vorrei
spiegarvi, oh Dio”, “No, no, no, che non sei capace”, “Ah, se in ciel, benigne stelle”).
Otras arias fueron escritas para Dorotea Wendling, la primera llia en “ldomeneo”,
otras para Josepha Duschek, otras para el castrado Francesco Ceccarelli, otras mas
para Anna (Nancy) Storace, la postrer Susana en la premiére de “Las Bodas de
Figaro”, y para Catarina Ristorini, el aria que hoy nos ocupa: la Kéchel 217,
principalmente.

Estas arias de concierto representan un importante aspecto del trabajo creativo de
Mozart. La mayoria del ellas fueron escritas cuando el compositor austriaco se
encontraba en plenitud de facultades.

De las veintilin arias de concierto escritas por Mozart para soprano y orquesta, seis
de ellas fueron escritas por el compositor austriaco con el fin de ser insertadas en
Operas escritas por otros compositores, como en el caso del aria de concierto
expuesta aqui, que fue insertada por Ristorini en el acto primero, escena cuatro de la
opera buffa de Baldassare Galuppi “Le Nozze” (Las Bodas) y en la cual Dorina
expresa su desconfianza a la constancia de los sentimientos de su prometido.?’

%6 JAUMANDREAU, M., Mozart por él mismo, 1965. también Mozart, Cartas, Jests Dini y Miguel Saenz,
Barcelona, Muchnik Editores, 1986.
2’ NOEL FINLEY, L., Twenty-One Concert Arias for Soprano, Ed. Schirmer, Inc., 1967., (Vol. I)
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Relacion cronolégica segun Kochel, de las mas importantes Arias de Concierto

para soprano de

W. A. MOZART

Kommet her, ihr frechen Sunder K. 146

Voi avete un cor fedele K. 217

Ah, lo previdi! K. 272

Alcandro, lo confesso... K. 294

Popoli di Tessaglia! K. 316

Ma che vi fece, o stelle K. 368

Misera, dove son!...Ah! non son io che K. 369

parlo

A questo seno, deh! vieni... K. 374

Nehmt meinen Dank K. 383

Mia speranza adorata! K. 416

Vorrei spiegarvi, oh Dio K. 418

No, no, no, che non sei capace K. 419

Basta, vincesti K. 486

Non pil. Tutto ascoltai... Non temer K_490
amato bene

Ch’io mi socrdi di te? ... Non temer, K 505
amato bene

Bella mia flamma K. 528

Ah, se in ciel, benigne stelle K. 538

Al desio di chi t'adora K. 577

Alma grande e nobil core K. 578

Chi sa, chi sa, qual sia K. 582

Vado, ma dove? K. 583

30



Relacion cronoldgica de las obra operistica principal y singspiel de

W. A. MOZART
Bastien und Bastienne 1768
La Finta Semplice 1769
MITRIDATE, ré di Ponto 1770
Ascanio in Alba 1771
Lucio Silla 1772
La Finta Giardiniera 1775
Il Ré Pastore 1775
Zaide 1780
IDOMENEDO, ré di Creta 1781
Die Entfihrung aus dem Serall 1782
L’Oca del Cairo 1783
Lo Sposo Deluso 1783
Der Schauspieldirektor 1786
Le Nozze di Figaro 1786
Don Giovanni 1787
Cosi fan tutte 1790
Die Zauberflote 1791
La Clemenza di Tito 1791

Andlisis Estructural del aria de concierto
“Voi avete un cor fedele” de W.A. MOZART

Analizando estructuralmente el aria de concierto Kéchel 217: “Voi avete un cor
fedele” ? comienza en un Andantino gracioso, en la tonalidad de Sol Mayor, en
un ritmo de %. El motivo principal se expone en la anacruza al primer compas y se
desarrolla hasta el segundo tiempo del segundo compas. De nuevo, Mozart expone al
motivo principal una tercera mayor hacia arriba en la anacruza al cuarto compas y
desarrolla el tema A, hasta los dos primeros tiempos del séptimo compas, todo lo
anterior en la sonoridad de la orquesta.

2 \/er traduccion en el Anexo “A”.
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Motivo principal del aria de concierto

“Voi avete un cor fedele”

El tema A se vuelve a exponer por segunda ocasion, en la anacruza al compas 9y
en los compases 9,10 y 11 en la voz de la soprano (Dorina). Después, el autor
elabora una variacién al final del tema y desarrolla un puente 1, desde el compas 17

y hasta el compas 28.

Hacia el compas 29 y hasta el primer tiempo del compas 37, Mozart escribe un
Allegro en ritmo de 4/4 en Allegro; a partir del compas 42 y hasta el primer tiempo
del compas 55, el autor elabora el tema B, en seguida, comienzan los “abbellimenti”
0 “fiorituri” en dieciseisavos, sincopas de dieciseisavos, trinos, octavos, sincopas de
octavos y picchettati en “estilo rococéd”, los cuales conforman el episodio 1y
terminan en el compas .

7

Mozart: “voi avete un cor fedele”:

Tema A

£ 4 Dorina .
. .-E [ & ¥ b 'r\i; i o
B e F—¥
Voi m - ve - touncorfe- de - lo,

De lo anteriormente expuesto, tenemos una estructura como sigue: A-A-puentel-B-

Epl.

Allegro
Da - R
I‘QJU 1 N S— 1

Fragmentos del
Tema B

Gidpre . ve-dd, mipo - tre-ste corbel - lar,
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Fragmento del Episodio 1
(Ep1)

Desde el segundo tiempo del compéas 55 y hasta el primer tiempo del compas 73,
Mozart escribe un segundo puente (p2), el cual contiene una pequefia coda en
octavos de picchettati®, desde el tiempo débil del segundo tiempo del compas 73,
hasta el primer tiempo del compas 81.

En la anacruza al compéas 82, se repite el tema A con variacion tema A’ en Tempo
primo y retorna al ritmo inicial de % y el cual se desarrolla hasta la parte fuerte del
segundo tiempo del compas 88. Inmediatamente, el compositor escribe un puente 3,
hasta el primer tiempo del compas 101.

Hacia el compas 102, encontramos el Allegro en 4/4 realizando Mozart una variacion
a la primera exposicion del Allegro (Tema B’), seguida inmediatamente por el puente
2 con una variacion, es decir: puente 2, el cual se funde con el episodio 2, Ep2. Los
“abbellimenti” en estilo rococd , en variaciones surgen del compéas 115 y culminan
hasta el primer tiempo del compas 129, seguidos por un puente 4, hasta el primer
tiempo del compés 150.

Fragmentos del Episodio 2:
de la linea melddica de la soprano en el aria de concierto “Voi avete un cor fedele”

Ep2

En el compéas 151 volvemos al tempo primo en % en una tercera exposicion del tema
principal: tema A con una muy pequefia variacion: tema A”. Del compéas 157 y hasta
el compas final, que es el 181, el compositor salzburgués efectta la ultima variacion
al Allegro en 4/4: tema B’".

De lo anterior resulta:

A-A-p1-B-Epl-p2-A’-p3-B’-p2-Ep2-p4-A’-B".

2 Pichetatti: del italiano: Picados. Mus. Notas que por lo general no estan ligadas — a excepcién del picado-
ligado — y que se interpretan con sonido claro y entrecortado.
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Resumiendo, nos resulta una estructura asi:
A-B I/l A =Bl A'-B”

Analisis Estructural del aria de concierto

“Voi avete un cor fedele” de

W. A. MOZART
Material Tematico Rango de Secugn_ma
Compases Armonica
A 9-11 I-111-1V-1
P1 18-29 I-11
B 31-43 i
Epl 43-61 I-V
P2 61-71 i
Cl 75-81 \i
A 82-89 1-1vV
P3 91-102 1-V
B 103-115 |
Ep2 115-129 V-1
P4 131-151 |
A 151-157 [
B 158-176 V-1

Analisis Estructural del aria de Pamina
“Ach Ich fiihls” de W. A. MOZART.

En cuanto al aria “Ach, Ich fuhls” * (Ah yo siento) de la 6pera “La Flauta
Magica’, esta escrita en un Andante en ritmo ternario de 6/8 y en la tonalidad de
Sol menor, tonalidad en armonia con el afecto que le acompafa: la infinita tristeza de
Pamina. Nos encontramos ante una pieza de singular composicion, resultando
imposible encasillarla dentro de cualquier clasificacion estructural conocida, sin
embargo, podemos hacer un breve andlisis y una pequefia descripcién en cuanto a la
exposicion de motivos, temas, puentes, episodios, etc.

El motivo principal: m1, se expone al iniciar la linea melddica de la soprano desde el
primer compas en sus tres dltimos tiempos. Nuevamente Mozart escribe el motivo
principal con una variacion hasta el tercer compas: mla.

%0 Ver traduccion en el Anexo “A”. Los datos del estreno, asi como la Sinopsis y el Argumento se encuentran en
el Anexo “B”.
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Andante .
, PAMINA N El compositor hace un breve puente

? E de 2 compases: pl y seguidamente
o) ” ' ! escribe un segundo motivo: m2 hacia
Ach, ich fukis ea ist  verschwunden, el tercer tiempo del quinto compas,
mismo que re-expone
Aria de Pamina - inmediatamente con una variacion
Motivo principal y su repeticion con variacion hasta los 2 primeros tiempos del

r compas No. 7: m2a.
Encontramos, acto seguido, un
v — - : puente 2: p2 que abarca desde los
tres dltimos tiempos del compés 8 y
hasta los dos primeros tiempos del

m2 compas 12.

A
%
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|
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I
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segundo motivo, seguido de su variacion

— — T2
Paz : poiasip intl SaPl~ o
+ 1 { Lo | ™
T e e L P e ]
— [ T

mel - nem Her - zen, mes - nem Her - - . . . - zen mekr Zu-riick/

motivo 3
con su variacion y
Epl

Al motivo 3: m3, lo encontramos en los tres ultimos tiempos del compéas 11 y se
repite en seguida con variacion: m3a. Inmediatamente después, Mozart desarrolla un
Episodio 1: Ep1, compuesto por células melddicas en bordados y notas ascendentes
en treintaidosavos, el cual termina hasta los dos primeros tiempos del compas 16.

En los tres dltimos tiempos del compas 16 y hasta los tres primeros tiempos del
compas 17, encontramos un motivo A: mA en la sonoridad de la orquesta (reduccion
a piano), el cual es contestado inmediatamente con un motivo B: mB, por la soprano
solista. Seguidamente contesta la orquesta con el mA, un tono arriba: mA’, a el cual
responde la soprano con el mB en variaciébn: mB’, seguido de un puente 3: p3, hasta
los tres primeros tiempos del compas 30.
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Motivos A 'y B en pregunta y respuesta: mA-mB.

Pacs

Motivos Ay B en pre

gunta y respuesta:

mA-mB.

Se reconoce la re-exposicion del motivo 3 en los tres ultimos tiempos del compéas 30
con variacion una tercera menor hacia arriba: m3b, mismo motivo que se repite en su
cuarta variacion: m3c, enlazado hasta la coda final: Cf, a partir del compas 31 en sus
tres ultimos tiempos y hasta el compas 41, que es el final.

Por lo anterior se desprende la siguiente secuencia:
ml-mla-pl-m2-m2a-p2-m3-m3a-Epl-mA-mB-mA’-mB’-p3-m3b-m3c-Cf

Anadlisis Estructural del ar

“Ach, Ich fuh

iade PAMINA
Is”

Material Tematico Rango de Compases Secuencia Armonica
ml 1-2 [
pl 3-4 -V
5-6 \%
EXPOSICION m2 6-7 Y%
p2 8-12 1i-vii
3 12 VII-111
m 13 1-v
Epl 13-16 \%
m2 17-18 I-1v
DESARROLLO 19-20 1-v
p3 20-30 \%
] m3 30-30 V-1
RECAPITULACION cf 31-31 VII-111
31-38 1-1V-1
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Esta aria tiene una estructura Unica, de peculiar belleza, en la que Pamina expresa su
dolor al no encontrar respuesta en su amado Tamino. Esta aria expone un solo
afecto y éste es el dolor profundo al no sentirse correspondida por el hombre amado y
al perder momentaneamente la luz de la verdad. La tonalidad —sol menor- ayuda a
expresar el dolor de la joven y es acorde a su sentimiento. Me fue practicamente
imposible encontrar temas, aunque si encontré tres motivos con sus respectivas y
numerosas variaciones.

CONCLUSIONES

En el aria de concierto “Voi avete un cor fedele” Mozart tenia 19 afios y nos
presenta una armonia relativamente sencilla basada en la tonalidad de Sol Mayor.
La invenciébn melddica esta llena de gracia y las coloraturas entrafian una gran
dificultad técnica en el momento de la ejecucion. Este Kochel 217 nos expone una
obra de estilo rococé en la cual atn lejos Sturm und Drang>’.

La Flauta Magica es una O6pera peculiarmente original en su argumento. Su
estructura estéa repleta de simbolismos y filosofia masoénicas. La Flauta Magica es un
singspiel® escrito en aleman, con lo cual entendemos que se trata de una obra
teatral con muasica y canto y en la que también se intercalan dialogos totalmente
hablados y no contamos aqui con recitativos acompafiados, ni con recitativos secos,
literalmente se intercalan parlamentos con las partes musicales. El singspiel se trato
de instaurar como género nacional tanto en Alemania como en Austria, sin embargo
ninguno de los dos publicos estaban preparados ni tenian la disposicion para apoyar
al nuevo género, de modo que la épera italiana volvio a llenar los escenarios
operisticos teutones.

Singspiel viene del vocablo spiel que en aleman significa: Jugar, tocar. El singspiel
se basa en patrones de musica popular. Nace en Alemania y se exporta a Austria
auspiciado por la corona. El singspiel también presenta situaciones escénicamente
graciosas y se canta en aleman. En el singspiel se ven representados el bien y el mal.
Tiene obligadamente algo comico y una moraleja, en el caso de la Flauta Magica el
bien triunfa sobre el mal.

Si bien es cierto que Mozart no inicia el género del singspiel, en cambio si podemos
hablar de “La Flauta Magica” como una obra Unica y una de las grandes joyas
musico-teatrales, representante del singspiel en todo su esplendor y, es a la vez, una
gran obra maestra de todos los tiempos.

Mozart trabajo todos los géneros, se adelanté a todo y reformé el arte mezclando
géneros (drama y comedia), utilizando el virtuosismo vocal, desarrollando los

31 Sturm und Drang: Tormenta e impetu (del aleman)

Epoca de transicion entre el estilo galante rococ y el romanticismo temprano.

%2 Singspiel: Género musico-vocal de origen aleman-austriaco, en el que se combinan pasajes hablados con
secuencias musicales cantadas (en aleman). Presenta situaciones graciosas escénicamente hablando.
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recursos vocales y orquestales, humanizando a sus personajes, dando caracteristicas
musicales a los mismos, dando gran parte de humorismo a su musica, ayudando a
que su musica descubra lo que la palabra no puede, utilizando modulaciones y
polifonia, provocando afectos encontrados y creando la base estructural de lo que en
el siglo XIX se conoceria como Leit-motiv 3, mismo que Wagner llevara a sus mas
grandes dimensiones.

APORTACION PEDAGOGICA:

Una de las grandes escuelas para las sopranos que deseen utilizar la coloratura en
forma magistral, son precisamente las arias de concierto de Mozart, porque una vez
que se dominan los pasajes virtuosisticos de éstas arias, se est4 en condiciones de
abordar un gran niamero de coloraturas.

Para lograr una coloratura limpia, precisa y afinada, es preciso mantener siempre una
misma colocacién en el posto® muy alta, muy brillante y relajada, sobre la base de
que las agilidades se cantaran practicamente sobre la misma linea de canto y con la
misma amplitud en la emision, esto es, con el hueso hioides hacia abajo y utilizando
la resonancia del paladar duro.

Ya que las arias de concierto de Mozart fueron pensadas para llevarse a escena, es
necesario profundizar en la expresion corporal que deberd acompafiar a las mismas.
En el caso de “Voi avete un cor fedele”, la intérprete debera pensar en la duda y la
coqueteria implicitas en una muchacha que esta pronta a casarse y se pregunta a si
misma y le cuestiona asi mismo a su prometido si él le sera fiel, a lo que ella misma
contesta que no se confiara de él. Mozart en ésta aria requiere una soprano leggero>’
O lirico ligero.

Dos de las mas grandes intérpretes de las dificilisimas arias de concierto de
coloratura de Mozart son las sopranos Edita Gruberova®® y Margaret Price®’.

Aunque la joven soprano Cyndia Sieden posee una colocacion muy brillante, muy alta
y gran capacidad para la emision en los sobreagudos, tiene deficiencias en la emision
de los graves y sus pasajes en la coloratura resultan poco nitidos y poco precisos. A
pesar de la belleza timbrica de Kathleen Battle, se notan en ella, emision estrecha y
estrangulada en los sobreagudos, no obstante, sus pasajes en los melismas son
verdaderamente brillantes.

%% Motivo 6 tema musical que identifica personajes y /6 situaciones en las dperas.

3 En la mascara, es decir, en los resonadores faciales y craneanos, como son los senos frontales, los senos nasales,
los maxilares superiores e inferiores; pero sobre todo los superiores

¥ Explicacion: Cap. I.

% MOZART, W. A., Konzert-Arien, Edita Gruberova, Mozarteum-Orchester Salzburg, Cond. Leopold Hager,
DESUTSCHE GRAMMOPHON, 1983.

MOZART, Concert Arias, Edita Gruberova, The Chamber Orchestra of Europe, Cond. Nikolaus Harnoncourt,
LIVE CONCERT, TELDEC CLASSICS INTERNATIONAL GMBH, 1992 DDD.

% PRICE, M., Margaret Price sings MOZART, Cond. & pianist: James Lockhart, RCA VICTOR, 1970-1975,
2cds.
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En el caso del aria de Pamina — cuya dificultad técnica e interpretativa es grande — es
necesario exhibir una gran gala de matices, un gran fiato®®, pianissimi*°, fraseo
elegante, mucho legato®®, expresividad, belleza timbrica, y una gran linea de canto,
es decir, que exista un color uniforme en el sonido. En pocas palabras, para abordar
ésta aria es indispensable tener una férrea técnica.

Es significativo el apoyo diafragmatico en ésta aria. Los graves deberan ser cantados
con la conciencia de que los resonadores que se buscaran seran en el posto y en las
costillas, principalmente* y también deberan ser sustentados con la fondezza*. El
aria de Pamina requiere una voz de soprano lirico de gran capacidad expresiva,
buena técnica y sobre todo, con una brillante linea de canto.

Una de las mas grandes intérpretes del aria de Pamina es sin duda, la soprano de
color Barbara Hendricks™?.

% Se explica en las conclusiones en el Capitulo I.

% Notas de afinacion de frecuencia alta emitidas en intensidad muy baja (en lenguaje coloquial: cantadas muy
quedito).

0 Ligado (del italiano)

- Explicacion en el Capitulo 1.

*2 Fondezza: Con el apoyo costo-diafragméatico-abdominal.

* HENDRICKS, B., Barbara Hendricks Mozart, Airs de Concert & Opera, English Chamber Orchestra., Cond.
Jeffrey Tate., EMI Classics, 1984.

39



,Auf dem Wasser zu singen®
Y

_,Nacht und Traume*

Lieder de

F.P. SCHUBERT

(1790-1828)

,,Klassisch ist das Gesunde;
Romantisch das Kranke*.!
J. W. V. Goethe,

Contexto Historico y Social

El romanticismo se extendié por toda Europa, influyendo no sélo en filosofia y arte,
sino también en politica y hasta en ciencia.

El sentimiento de que las naciones tenian derecho y casi obligacién de recobrar su
jerarquia se basa en la idea romantica de la existencia de almas nacionales
inmortales, como todo lo espiritual. El nacionalismo como doctrina es consecuencia
l6gica del concepto fundamental de la libertad ilimitada que defendian los
romanticos; las naciones eran personas sociales que tenian derecho a su
independencia; los pueblos como los individuos, debian ser libres para seguir sus
instintos y pasiones naturales.?

El orden moral de conducta, el imperativo categérico que, segun Kant, se tiene que
seguir para cumplir nuestros deberes humanos, lo hemos de descubrir en nuestras
conciencias, no en una legislacion de origen divino, como los Mandamientos, ni en
codigos redactados por reyes 6 legisladores.?

Los temperamentos exaltados fatalmente tenian que producir la doctrina de la
legitimidad de las pasiones, aunque éstas fueran contrarias a los principios de la
moral establecida y hasta el bien de la especie.

! Klassisch ist das Gesunde; Romantisch das Kranke: El Clasisismo es Salud; el Romanticismo, enfermedad.
2 MARTI Y SABAT, J., DELEITO PINUELA, J., Historia Universal, Novisimo Estudio de la Humanidad,
Ed. Instituto Gallach de L. Y Ed., Barcelona, 1934, Vol. V., pp. 185-54.

SMARTI y S.J.,.....pp. 208, 219.
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Kant queria fundar el conocimiento en principios que no dependieran de la
informacion engafiosa de los sentidos y asi demolia la base de toda autoridad.
Queria establecer reglas de conducta segun sentimientos universales que no

cambiaran con los tiempos & naciones, y asi promulgaba el derecho a la libre
interpretacion que podria convertirse en libre individualismo.

Los romanticos, muchos de ellos sin conocer a Kant, aplicaron la regla de acudir a su
propio corazén, no para encontrar el imperativo categdrico de la conciencia, sino
sélo los impulsos desenfrenados de sus propias pasiones.*

Los roméanticos con sorpresa descubrieron que sus antepasados medievales habian
construido castillos y catedrales que no tenian nada que envidiar a las obras de los
griegos. Parecian querer abandonar la superficie del suelo para lanzarse a lo alto,
rompian con todas las leyes y canones convencionales para conformarse a una
inspiraciéon individual, mistica y romantica. Por esto el escenario preferido de los
romanticos son las catedrales y los castillos de la Edad Media. Grandes personajes
emergidos durante la Edad Media a través de las letras son Roldan, el Cid, Robin
Hood, Guillermo Tell, quienes habian desafiado a la autoridad real.

El amor durante la Edad Media era ferviente, absoluto, imperativo, irresistible... y era
incompatible con el matrimonio. EIl amor no podia subsistir con el deber; por otra
parte, la fidelidad conyugal no obligaba a la dama a rechazar las atenciones de su
caballero ¢ trovador. Sila dama se casaba con su caballero-servidor, era de ley que
buscara otro para sustituir al que como marido pasaba a ser su sefior. Este concepto
del amor conducia al adulterio, verdadero mal romantico.

Los roménticos se extasiaron ante la naturaleza; buscaron en el llamado santuario
de la conciencia un consuelo que no encontraban en la sociedad y creyeron ver en
tiempos pasados y en paises remotos un tipo de vida natural superior a la de los
“paises civilizados”. Este es el germen del exotismo romantico, al igual que el apego
a tiempos remotos: la Edad Media.

Los romanticos estudiaron el folklore. Los alemanes que iban a la vanguardia del
romanticismo, pusieron extraordinario empefo en editar cantos, cuentos y consejas
gue representaban a la literatura popular en otros paises.

En 1812, los hnos. Grimm publicaron la coleccién de cuentos populares europeos,
entre los que destaca “Blanca Nieves”, Perrault publica “La Cencienta”y E. T. A.
Hoffmann publica sus geniales cuentos. Al principio se crey6 que eran simbolos jque
nueva sorpresa!: el pueblo, la gente, la multittud, no sdélo era capaz de crear obras de
arte, sino que bajo la sencilla apariencia de los cuentos de hadas, se escondia
una gran sabiduria. Novalis afirmaba que “las fabulas y leyendas contienen mas
verdad que los textos de las crénicas”. Asi se preparaba el alto concepto del arte
democratico que duraria todo el siglo XIX.>

El individualismo y la soledad se avenian al concepto democratico de los
romanticos, quienes estaban de acuerdo con las formas politicas del socialismo y
hasta del liberalismo.

‘MARTI y S.J.......pp. 208, 219.
*MARTI y S.J, .....pp. 208-209.
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El concepto medieval de la Historia, venia sustituido por la nueva concepcién
hegeliana de que todo ocurre segun leyes de equidad que se da a si mismo el
espiritu humano. Para los romanticos Arte, Historia y Literatura se reducian a un
nuevo misticismo.®

Vox populi, vox dei, tomado al pie de la letra, significaba que el pueblo era mejor
intérprete de Dios que los reyes por derecho divino y los filésofos y eruditos.

Los unicos que tenian derecho a considerarse exponentes de la verdad absoluta eran
los poetas. Estos descubrian por inspiracion todos los secretos de los cielos y de la
tierra. Eran los verdaderos sacerdotes y doctores de la sociedad romantica. Shelley
lo enuncia en su Defensa de la Poesia: “Es algo divino. Poesia es a la vez centro y
circunferencia del conocimiento y a ella toda ciencia debe acudir. Es raiz y flor de

todos los demas sistemas de pensamiento”.’

“Romanticismo - decia Victor Hugo en el prélogo de Hernani - no es mas que
liberalismo en literatura...la libertad literaria es hija de la libertad politica...”

En su drama Cromwell, Victor Hugo precisaba aun mas la doctrina romantica:
“Luchamos por la libertad en arte contra el despotismo de sistemas, codigos y
tratados de poesia. Mi método es dejarme llevar por la inspiracion y cambiar de
estilo si lo exige el asunto. Dogmatismo en arte es peor que en politica y religion”.
Asi, para Victor Hugo el mal romantico era la fiebre liberal.®

El romanticismo colore6 las ideas y costumbres de toda la primera mitad del siglo
XIX, con toda su exaltacion y pesimismo. La misma capacidad de conseguir su ideal
necesario les producia un estado de melancolia, duda y tristeza. Pero a pesar de sus
desatinos, desoOrdenes, tisis, adulterios, locuras, neurastenias y suicidios, los
romanticos tenian mucha fe y entusiasmo por sus ideales. Son innumerables las
obras romanticas que hoy dia leemos con placer y que son ya manifestaciones
caracteristicas de la época. Leemos todavia el Werther de Goethe, novela de un
suicidio por amor; La novia de Lammermoor de Sir Walter Scott y Los Miserables
de Victor Hugo, obras leales y sinceras, ademas de emotivas; leemos los poemas de
Shelley y Keats, sincera expresion de la sensibilidad superconsciente de los mejores
romanticos; conservamos interés por las baladas de Schiller, Heine, y hasta algunos
dramas romanticos como Los Bandidos de Schiller, a la que Verdi musicalizé y
convirtid en Opera con el nombre de | Masnadieri, todas éstas obras se representan
todavia en publico.®

Goethe, uno de los mas grandes exponentes del romanticismo, nacié en Frankfurt a
mediados del siglo XVIIl. Durante su juventud, estudio, viajé y escribid, pasando asi
por el periodo de Sturm und Drang (tormenta e impetu). Rejuveneci6é con la
edad; no es de ésta época ni de su época; quiere sery es el ciudadano eterno del
mundo, contemporaneo de todos los tiempos y ciudadano de todos los paises. Sin
embargo, ésta superacion al tiempo y a su patria es todavia algo romantica. Su

® Segtin San Agustin y Pablo Orosio, en su concepto medieval de Historia, Dios tenia un plan y lo realizaba
irremisiblemente.

"MARTI y S.J, ....pp. 215-219.

8 [dem.

% Ibidem.
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admiracion por Napoleodn y viceversa, parece confirmarlo. Murié sin haberse curado
completamente del romanticismo, que consideraba una enfermedad. Sus Ultimas
obras, el Segundo Fausto y los Afios de viaje de Wilhelm Meister, estan pobladas de
personajes romanticos.

La religibn de Goethe no es un panteismo cristiano, como la de Shelley, que con su
respeto a la naturaleza se confesaba incapaz de pisar ninguna criatura viviente,
aungue fuere un simple insecto; jno!: la religion de Goethe es la religion de la
Humanidad, hecho Dios por el conocimiento. ¢Qué es el hombre en la infinitud
del universo?, y Goethe responde: Hay un universo dentro de ti. Goethe reconoce
que el alma humana es el centro del universo y el individuo el eje alrededor del cual
giran las esferas. Goethe es entonces Fausto que ya ha bebido el filtro de Spinoza™®
y siente dentro del pecho la llama que no sélo le anima a él personalmente, sino que
anima todas las demas cosas. No es él parte de la naturaleza, sino que la naturaleza
es consecuencia y extencién de él: poeta, filésofo, actor y espectador al mismo
tiempo. 1IIa ambicién de Novalis se ha realizado: poesia es realidad. Goethe intuye y
deduce.

La ciencia durante el Romanticismo:*?

Simén Laplace sentaba la primera hipétesis moderna sobre el mecanismo de la
formacion del Universo.

Charles Darwin defendio6 su teoria sobre la seleccién y evolucion de las especies.

J. Wohler sintetizé el primer compuesto organico: La Urea.

Pasteur, el genial quimico francés e investigador de los procesos de fermentacion.
En contra de los prejuicios antimicrobianos de su época, hubo de volver a demostrar
que todo ser vivo procede de un huevo, desterrando de ésta manera la teoria de la
generacion espontdnea. Pasteur también realiz6 con rotundo éxito sus estudios
sobre la rabia, los cuales se vieron premiados con la vacuna antirrabica. Es Pasteur
también el descubridor de la vacuna contra el cdllera de las aves de corral, y
experimenté los efectos de la vacunacién anticarbunclo en animales.*®

Breve panorama politico, histérico vy estético en Europa:

Al tiempo que la ciencia avanzaba, las colonias de Espafia se independizan y
Napoledn el grande funda su imperio e invade naciones, quedando deshechos con
ello, muchos ideales de libertad. Esta decepciéon trae consigo la depresion y
melancolia que tanto caracterizaron a los romanticos.

19 Spinoza: Fildsofo contemplativo y panteista nacido en Portugal de origen judio. Fallecié muy joven. Spinoza
contempla la Naturaleza y encuentra a Dios en todo lo que existe.

YMARTI Yy S.J, ........ pp. 219-227.

2MARTI Yy S.J, ........ pp. 185-208.

BMARTI y S.J., ....... pp. 185-208.
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La Filosofia Romanticista de Novalis, Tieck y Wackenroder*, sostiene que la
musica debe “comprenderse” mediante el sentimiento y que la musica representa la
forma de contacto mas directa que tiene la humanidad con la Divinidad porque
esta hecha de espiritu celestial. “Ningun otro arte, a excepcion de la musica,
dispone de una materia prima que esté ya, de por si tan llena de espiritu celestial.”
La musica es el arte superior a todos los demas en cuanto a su capacidad expresiva.
La musica es el lenguaje privilegiado que expresa lo que la palabra no puede
expresar.®

Uno de los mas grandes exponentes de la estética musical de éste periodo es, sin
duda alguna, Arturo Schopenhauer.

El pensamiento de Schopenhauer es uno de los mejor logrados del pensamiento
romantico. Presta particular atencion a la musica y afirma que su objetivo es
hacernos llegar la idea.*®

Idea es la objetivacion mas directa de la voluntad.

Voluntad es el infinito nouménico que esta en el fundamento del mundo.

Noumeno es el en si ; es la esencia de objeto, es la idea y se encuentra mas alla de
toda experiencia. Existe pero no es perceptible: es lo opuesto al fenémeno.

El nolmeno se objetiva por medio de las artes

Mientras la objetivacion de la idea necesite menos de la materia, mas alta se
encontrara dentro de la jerarquizacion del arte.

En concordancia con éstas ideas, la arquitectura se encuentra en el peldafio mas
bajo; a ella le siguen la escultura, después la pintura, le sigue la poesia y después la
tragedia.

Asi, la musica es la IDEA TANTO IDEA.

La muasica se encuentra fuera de ésta clasificacion porque si todas las artes objetivan
la voluntad de modo mediato, la musica es la objetivacion e imagen de la voluntad
entera, como lo son las ideas. La musica es imagen de la voluntad misma. Por
ello, el efecto de la musica es mucho mas poderosa e insinuante que el de las demas
artes.

Entonces, “la musica seria a verdadera filosofia”. *’
Unicamente el genio puede conocer intuitivamente la idea y conseguir la satisfaccion
total mediante la contemplacién estética.

A. Schopenhauer.

¥ NOVALIS, TIECK Y WACKENRODER constituyen la terna de poetas amigos entre si que, deseando
engrandecer su arte, lucharon contra toda la sequedad de que se revestia la poesia basada en la razén que imperaba
en el siglo XVIII. Gracias a Tieck, se llegaron a conocer obras tanto de Wackenroder como de Novalis, que de lo
contrario, quizas hubieran desaparecido en el olvido.

B FUBINLLE, ........ pp. 259-276.

' FUBINI, E,, .....pp. 271-276.

' SCHOPENHAUER, A., 1l mondo como volonta e rappresentazione , vol. Il, p. 548. Las citas que se hacen
de esta obra proceden de la trad. It., de Lorenzo, Bari, Laterza, 1928-1930.

SCHOPENHAUER, A., La estética del pesimismo. El mundo como voluntad y representacion. Antologia, ed. a
cargo de José Francisco lvars, Barcelona, Eds. Liberales-Labor. Barcelona, Orbis (Historia del Pensamiento, 70 y
71)., 1975... . p. 330.

18 Idem
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La musica, COMO DIQOS, no ve més que los corazones.
A. Schopenhauer.

Los Lieder de Schubert **

SCHUBERT, El autor mas célebre de lieder?®, Franz Peter Schubert, nacié en
Lichtenthal (Viena) el 31 de enero de 1797. Su padre era director de la escuela del
arrabal de Himmelpfortgrund; su madre que era cocinera profesaba un amor
fervoroso hacia la musica.

A los cinco afos Franz comenzaba a tocar el viejo clavicémbalo de la casa; a los
ocho su padre lo iniciaba en los secretos del violin; a los diez tomaba lecciones de
organo del maestro Holzer, a quien el compositor dedicara su Misa en Do Mayor. Fue
primer violin y tuvo el puesto de soprano en la Capilla Imperial y dirigi6 obras de
Haydn, Mozart, Cherubini y Beethoven, iniciAndose asi en las bellezas de la armonia
musical.

Hacia 1812 recibe lecciones de contrapunto de Salieri. Al poco tiempo escribe una
importante coleccidn de lieder que su maestro admira.

Poco agraciado en su fisonomia, no ofrecerd nunca una inclinacién sentimental
profunda hacia las mujeres, entregandose por entero a su creacion artistica.

Siempre fue pobre, pero duefio de si mismo y celoso de su independencia espiritual.
Temperamento exuberante, simultaneamente timido y hurafio, murié de tifus a los
treinta y un afos el 19 de noviembre de 1828. Fue enterrado en el cementerio de
Wabhring, junto a la tumba de Beethoven, quien aprecié muchisimo su talento.

La Obra Musical de Schubert:

Compuso 17 trabajos escénicos de los cuales concluy6 sélo 10 y entre los cuales se
encuentran algunos singspiel. Entre los trabajos escénicos mas brillantes de Schubert
encontramos sus 6peras “Alberto y Estrella”, “Fierabas” y “Die Zwillingsbrtder”. Autor
de 6 misas, 9 sinfonias, 16 cuartetos, quintetos, trios, sonatas para violin y piano,
sonatas y diversas formas para piano, entre ellos, los imprompta.?*

Maestro insuperable en el género del Lied fue autor de mas de 600 Lieder, entre los
gue destacan; Gretchen am Spinnrade, Der Tod und das Madchen, Du bist die Ruh,
Frahlingsglaube, Sei mir Gegrusst, Die Allmacht, Ganymed, Lachen und Weinen, Im
Frahling, Litandi, Ave Maria, Seligkeit, Erlkdnig, Heidenrdsslein, Die Forelle, Der
Musenssohn, Auf dem Wasser zu singen, Die junge Nonne y Rastlose Liebe, entre
otros muchos mas. Son inmortales sus Ciclos de Lied: Die schone Miillerin, Der
Schwanengesang y Die Winterreise.

¥ ABBIATI, F., ....... Vol. 4, pp. 539-551.

20 ieder: plural de lied, que en alemén significa cancién. Su origen: Austria. El lied brota de la cancién urbana,
tal como lo hicieran la canzona y la romanza. El lied revela interés romantico hacia la forma en miniatura, el
mundo interior del ser humano, el conflicto con el &mbito en el que se desarrolla el individuo como lo son también
el amor, la desilusion, la soledad y el suicidio. Asi mismo, el folklore es también un rasgo destacado en el lied, el
cual se basa en la poesia.

2! Imprompta: plural del vocablo en latin impromptu: composicion con espiritu de informalidad y capricho; otra
acepcion de la palabra es: composicion extemporanea.
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Los Lieder de Schubert mantienen un interés por el folklore (como en el caso de
Heidenrdslein). Los temas de sus Lieder se basan en leyendas germanicas
(Erlkonig), leyendas medievales (Gretchen am Spinnrade) y la soledad (Die
Winterreise).

Schubert es el iniciador del Ciclo de Lied, en el cual, la totalidad secuencial de las
miniaturas que representa cada Lied, nos narra una historia, de tal suerte que los
Lieder que componen el ciclo estan relacionados entre si: ésto es monotematismo.
Sin embargo, cuando tomamos un Lied por separado, éste tiene coherencia. Un claro
ejemplo de ello, son los Lieder que constituyen el ciclo de “La bella molinera”.22

En la obra Liderista de Schubert, encontramos una gran belleza y originalidad
melddica, a la par que un interesante tejido armonico pianistico, el cual es
virtuosistico en muchas veces. La melodia en Schubert fluye de una manera
espontanea, libre, natural, singular y genial.

En la mayoria de los ciclos de Schubert, la solucion a la desilusion amorosa es la
muerte, los cual confiere una postura francamente romantica.

La musica de Schubert es de gran riqueza y originalidad; pertenece al mas puro
romanticismo por la novedad de su lenguaje, que no fue comprendido por sus
contemporaneos.

Para Schubert como para los romanticos, AMOR es el propésito de la vida. . %

%2 a Bella Molinera ( tr. del alemén)
2 ABBIATI, F., ....., Vol. 4, pp. 545-551.
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Relacion segun cronologia Deutsch de los LIEDER mas famosos de

F.P. SCHUBERT.*

Gretchen am Spinnrade

D.
Rastlose Liebe D. 138
Heidenroslein D. 257
Ariette der Claudine D. 239
ErlKonig D. 328
Litanai D. 343
Seligkeit D. 433
Der Tod und das M&dchen D.531
Ganymed D. 544
An die Musik D. 547
Die Forelle D. 550
Frihlingsglaube D. 686
Suleika | D. 720
Der Musensohn D. 764
Auf dem Wasser zu singen D. 774
Du bist die Ruh’ D.776
Lachen und Weinen D. 777
Nacht und Traume D. 827
Die junge Nonne D. 828
AVE MARIA D. 839
Die Allmacht D. 852
Lied der Delphine D. 857
Die Manner sind mechant! D. 866
Lied der Mignon llI D. 877
Im Friihling D. 882
Der Hirt auf dem Felsen D. 965

2 Deutsch: Catalogacion ascendente especial para Schubert. El cuadro anterior no incluye los Ciclos Completos
de Lied. NOTA: Asi como la obra de Mozart se clasifica en Kochel, la obra de Schubert se clasifica seglin
Deutsch.
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Analisis Estructural de
“Auf dem Wasser zu singen* de F.P.- SCHUBERT.

Escribe Schubert éste hermoso lied que habla sobre el oleaje reflejado, el pequefio

bote y el pasar del tiempo, en la tonalidad de la bemol mayor y en un ritmo de 6/8
(seis octavos).?

A } [
LEF{ JJ!T“ f— + Y L i r ﬁ%]:l ; 'b . ]
e :: - f L L . .l. L | | 1
r:? . lI '.-.. o i —v - = - : '= ,' ; :
Mit _ ten im Schim.mer der spie.geln.den Wel _ Jlen
U . berden Wip . feln des west_li . chenHal . nes
Ach, es ent_schwin.det mit thau.i _ gem Fli _ gel

Tema principal: A

Encontramos al motivo principal: A, al inicio de la entrada de la voz, en los compases
9 y 10; inmediatamente después lo volvemos a encontrar con una pequefia variacion:
A’

Terminando ésta primera exposicion de A’, se expone por primera vez el Tema B: B,
el cual se desarrolla por primera vez en los compases 13,14,15y 16.

Esta secuencia se repite integra y sin variacion alguna en los compases 17,18,19 y
20.

b

L2
8

T £

3 e e
ach, auf derFreu . 'de sanftschimmerndenWel . len
un._ter denZwei.gendes dst . li_chen Hai . ges
‘morgen entschwinde wmit schimmerndemFli . gel

Fragmento del Tema B:

B

A la segunda exposicion del Tema B, le sigue un puente breve: p, de un compas que
expone el piano.

El Tema C: C en el compas No.21 se desarrolla hasta el 22 y su respuesta: C’ le
sigue en los dos subsecuentes compases a los que se le une la coda final

inmediatamente después de que termina la exposicién de TC’ en los cuatro Ultimos
compases de la voz.

2> a traduccion de éste Lied y del que le sucede se encuentran en el Anexo “A”.
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Asi, obtenemos una estructura como la que sigue: :// A-A’-B-B-p-C-C’-Cf /I

Cuatro ultimos compases de la Coda final:

Cf

_Fi_\? r 8 ! ! | — = [ 2
denn - vondam  Hi- mmel her ab auf die Wel - - len
Freu- de des  Hi-mmels und ru - he des Hel -- nes
bis ich auf  hd- he- rem strah-len-den Fli -  gel
Tema C:
TC
.,. Ll ) - |
haYd I I- } I I i"
o) i—l
tan- zet das-  A- - bendroth rand Um den  Kahn,
Respuesta al Tema C:
TC
. |4 . : P ——— ] 1
" - 2 g - — !
N | S| ] ] g
& | == e
Sl - - - - - e oo oo - ber ent- - schwinde der wschselnden  Zeit.

la cual se repite exactamente de la misma manera 3 veces.

Anadlisis Estructural de la linea melddica de la soprano en el lied

“Auf dem Wasser zu singen” de F. P. SCHUBERT.

Secuencia 1 1 1

Tematica A A B = < < ot

Rangodel o ., | 1042 | 1416 | 1720 | 2223 | 2425 | 26-29
Compases

Secuencia | v HI-V-111- n | V-1 V-1

Armonica |
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Analisis Estructural de
.Nacht und Traume® de F.P. SCHUBERT:

El primer tema: A, aparece en el compas numero 5 y se desarrolla hasta el compas
namero 7, seguido del segundo tema , el cual se repite dos veces, una exposicion
seguida una inmediatamente después de la otra. Este segundo tema: B, se expone
por primera vez en los compases 8 y 9, para repetirse integra e inmediatamente
después hasta el compas 11, aunque con diferente secuencia armoénica (ver
diagrama de Analisis estructural pag. 51).

50



=

%ﬁ‘ by e ==
£ | 5 - o
nie - der wal- len durch die Ré&u - - - - me
Tema B: B

(en su segunda expaosicidn)

Hacia el compéas 12 se expone por primera vez el tercer tema: C y se desarrolla hasta
el compas 14.
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Fragmento del puente: p

Al segundo tema, lo volvemos a encontrar con una pequefia variacion B’, siguiendo
inmediatamente después al puente en los compases 21 y 22. En la anacruza al
compas 23 encontamos una re-exposicion del segundo tema con otra variacion
distinta a B’, y que denominamos: B, la cual termina en el compas 24.

En los compases 25, 26 y 27, encontramos al tema c: C en su segunda y Ultima

exposicion, terminando asi el andlisis estructural que corresponde a la linea melddica
de la voz cantante.
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Analisis Estructural de la linea melodica de la soprano en el lied

“Nacht und Traume”

de F.P. SCHUBERT.

Tema A Tema B Tema C Puente: P Tema B Tema B Tema C
Rango de 8-9
Compases 5-7 1011 12-14 15-19 20-22 22-24 25-27
Secuencia I-111 (8-9)
Arménica | | | vil-in (10-11) Vil v vil 1 Vil

Durante el romanticismo — estética que domind el siglo XIX — se observa que la
exaltacion de sentimientos y pasiones es lo que prevalece en la humanidad que crea
arte.

Lejos de encontrarse en el equilibrio que caracterizé a la época anterior — la clasica —
el romanticismo es un constante fluir de emociones desbordantes. EIl suicidio por
amor es algo habitual — tal como se observa en el hilo de la trama del ciclo Die
Winterreise®® y del ciclo Die Schéne Miillerin?’,de Schubert.

De acuerdo con la Estética Musical de Schopenhauer, la musica es expresiva. La
musica es un lenguaje absoluto, intraducible e inefable.

La musica simboliza la vida méas intima, mas secreta y verdadera de la Voluntad.

El compositor revela la esencia intima del mundo mediante un lenguaje que su razén
no entiende?®, sino que lo hace con el lenguaje universal que es el de los
sentimientos, que soélo el genio conoce®.

La musica es la forma pura del sentimiento.*

La musica no expresa éste 0 aquél sentimiento determinado, sino el sentimiento in
abstracto (el en si del mundo).®

Schopenhauer eleva a la musica en primer lugar sobre todas las demas artes, en
cuanto que la muasica es la objetivacion e imagen de la voluntad entera, puesto
que de todas las artes es la que menos necesita de la materia para expresarse. Para
Schopenhauer la musica es la verdadera filosofia y es la forma pura del
sentimiento.

La musica nos da a conocer la parte mas intima del alma.

Segun la filosofia idealista schopenahueriana, para la musica sélo existen las
pasiones, las afecciones de la voluntad, y COMO DIOS, [la musica] no ve mas que
los corazones.*?

%6 El viaje de invierno (del aleman)

°" La Bella Molinera (del aleman)
 SCHOPENHAUER, A., ......p. 324.
» SCHOPENHAUER, A, ......p. 327.
O FUBINL E., oo p. 274.
SLEUBINL E., e p. 275.
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La obra Liederista schubertiana [la cual comprende mas de 600 Lieder], lleva a éste
género musical a una de sus mas grandes expresiones, iniciando el Ciclo de Lied, en
el que cada Lied cuenta una trama; cada trama de los Lieder que conforman el ciclo
se entrelaza en secuencia con las demas tramas, contando asi, una historia.

Schubert es uno de los mas grandes exponentes del género de Lied de todos los
tiempos. En sus Lieder podemos encontrar melodias de gran belleza y gracia, asi
como también profundidad en sentimiento.

Aportacion Pedagogica:

Tanto para el pianista como para el cantante, la dificultad técnica es mayuscula al
abordar el Lied Schubertiano.

Para lograr una buena interpretacion es preciso profundizar en la letra y estar muy
concientes de la armonia que la acompana.

Son necesarias una linea de canto depurada con hermoso timbre — sobre todo en el
centro del registro de la voz — legato®®, matices ( numerosos pianissimi®*).

La praxis disciplinada, metddica y constante, aunada al enorme gozo de realizar ésta
colosal tarea son los mejores aliados en una brillante ejecucion.

La emision debera ser libre y con buena proyeccion.

El apoyo deberéd sustentarse en el diafragma.

En “Auf dem Wasser su singen” la interpretacion comienza siendo gozosa. El simil
del oleaje rojizo que hace menearse al pequefio bote y los valles en la segunda
estrofa de la poesia de Goethe®®, van tornandose més profundos hacia la tercera
estrofa cuando Goethe habla del oleaje como el deslizamiento del tiempo. Por
consiguiente, las tres veces que se abordan los mismos temas musicales, deberan
ser interpretados de manera distinta, siempre en concordancia con la poesia. Estas
es una de las razones por las cuales la poesia debe ser analizada a fondo antes de
interpretarse. Otra razon por la que debe profundizarse en la poesia de Goethe, es
porgue los matices deberan coincidir tanto en mdsica como en poesia.

“Nacht und Traume” exhibe una armonia mas compleja y la poesia de Matthaus von
Collin es una muy sutil vision de los suefios. De ésta manera, el Liederista debe hacer
que su voz “flote”, dando esa sensacion de elevacion, como son los suefios que
llegan al cielo. Este Lied es sumamente dificil de interpretar tanto técnica como
estilisticamente porque el registro continuamente se encuentra en el passaggio a lo
largo de toda la obra. Si a ello le agregamos que el artista debe dar la sensacion de
elevacion, entonces debe contar con una técnica formidable. Este Lied es
practicamente imposible a ser interpretado cuando el cantante estd cansado. Por

¥ SCHOPENHAUER, A, ............ p. 550.
3 Explicacion en Cap. Il

3 Explicacion en Caps. 1 y II.

% Ver Traduccion en el Anexo “A ™.
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ello, la emision debe ser lo mas alta y pura posible concentrandose en los
resonadores frontales y en el paladar duro.

Una enorme ayuda para el estudiante de éste género, es el escuchar a los grandes
intérpretes de éste genero como son el baritono Dietrich Fischer Dieskau, la
mezzosoprano Christa Ludwig>®, las contraltos Marian Anderson y Kathleen Ferrier,
las sopranos Jessye Norman, Kathleen Battle®’, Elly Ameling y Renée Fleming®,
para citar solo algunos.

% SCHUBERT, F. P., SCHUBERT 15 Lieder, Christa Ludwig, G. Parsons, G. Moore, G. de Peyer, piano. EMI
Classics, Great Recordings of the Century, 1959-1967. Digital remastering: 2004.

% SCHUBERT, F., Schubert LIEDER, Kathleen Battle — James Levine, DESUTSCHE GRAMMOPHON, West
Germany, 1988.

% FLEMING, R., Renée Fleming, Schubert Lieder, Ch. Eschenbach, DECCA Recs., London, 1997.
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“Tu del mio Carlo......Carlo vive, oh caro accento
aria y cavatina de la 6pera

“| Masnadieri”

de

G. VERDI

(1813-1901)

Contexto Historico y Social

Del uno al otro lado del mundo, donde el arte musical ha alcanzado un grado de
cultura, el augusto nombre de Giuseppe Verdi repercute como un eco fiel, suave e
infinito. Su orgullosa patria retrata lo bello, lo sublime del arte. La musica de Verdi es
una brisa divina, que muy alta, sale de nuestra pobre esfera, es la triste voz que habla
directamente a un corazon y al otro, revela en si misma ese eterno halito, nos
recuerda a Dios, nuestro Creador. Alla donde resuenan las armoniosas melodias de
Verdi, donde las mas patéticas notas tocan lo mas profundo del corazon, alla, nuevos
himnos, nuevos triunfos lo colman y lo coronan. Y su dulce canto murmura
tiernamente loando al valiente guerrero y cantando al infeliz exilio; el primero
incitando a la pugna y recurriendo a la mente del otro, el azulino Cielo y los floridos
valles de la lejana y amada patria.*

Son pocos los artistas como Verdi que con entusiasmo que con controvertidos 0
laureados discursos de nuestro siglo, transforman la escuela basica de Europa.
1.

El genio, descrito por Foscolo como un instinto inspirado del altisimo, no se levanta
ante el tenebroso y espinoso campo de las dificultades y de los obstaculos, antes
bien, todo lo alcanza vy triunfal cosecha los himnos de alabanza y de victoria. Es un
angel tutelar que acompafia a la humanidad de la cuna a la tumba, acompafiando al
progresivo desenvolvimiento del tiempo. ¢ Qué decir cuando el genio apadrina al arte?
Es entonces cuando el ideal ha sido alcanzado; de tan feliz unibn no podemos
esperar mas que lo bello y lo sublime. El arte, respecto al genio, es una revelacion
de la inspiracion; el genio crea e inventa, dejando al arte la perfeccion entorno al
objeto de que se trata. El verdadero artista se eleva muy a lo alto, por encima de la
humanidad comun.?

! CAVARRETUTA, G., VERDI: il genio, la vita, le opere, Boccone del povero, Palermo, 1899, p.5.
2CAVARRETUTA, G., ..p.7.
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A pesar de que la reforma operistica de Glick practicamente no tuvo repercusion en
Italia, éste pais no pudo escapar completamente a la fuerte influencia que provoco
cambios en el mundo de la 6pera europea a lo largo del siglo XVIII. Estos cambios
abarcaron tanto la materia como el estilo musical. La influencia se dirigié a vertientes
distintas: una, la gran Opera internacional, centrada en Paris y concentrada en la
figura de Glick y alcanzando su climax en Meyerbeer; y la otra, las distintas escuelas
nacionales que tuvieron su origen durante la Revolucion y se concretaron alrededor
de 1815, destinadas a jugar un rol muy importante durante el crecimiento musical del
siglo XIX. Italia fue afectada en mucho menor medida que los demas paises europeos
por éste movimiento internacional: los compositores italianos de Opera Seria,
permanecieron libres de la ecléctica influencia que cobraba vida y caracterizaba a
Meyerbeer y a la escuela de la Grand Opera. Pero la Opera Seria en ltalia,
resistiendo un cambio radical durante el siglo XIX, finalmente dejar sentir en ella, los
efectos de las nuevas ideas. La figura decisiva en éste proceso , se encarna en el
compositor bavaro Simon Mayr?, quien habiendo llegado a Italia a temprana edad,
se italianiz6 y produjo alrededor de 70 Operas italianas, la mayor parte de ellas
comprendidas entre 1800 y 1815. Mayr realizé lo que Jommelli en vano intenté y que
consistia en persuadir a los publicos italianos a la aceptacion de formas mas flexibles
en la Opera seria, asi como también mayor participacion de la orquesta en el
esquema general de una partitura. Su estilo melddico era similar al de Mozart. Por
influencia de Mozart y de otros sinfonistas alemanes, Mayr otorgé a los instrumentos
de alientos y a los cornos, una funcion mas prominente en su orquesta que la que
empleaban los compositores de Opera italiana que le precedian. Como Traétta, busco
las fuentes de sus librettos en Francia, y sus éperas mostraban un tratamiento
francés en el frecuente uso dramatico de los coros. Quiza mas que ningun otro
compositor, Mayr fue el responsable del desarrollo fundamental de la Opera italiana
durante el siglo XIX. Sus principales discipulos fueron Mercadante y Donizetti, sin
embargo, los ecos de su influencia aun se hacen escuchar en las Operas de
Meyerbeer y de Verdi. Se siente la influencia de Mayr en las 6peras tempranas serias
de Rossini, tales como Tancredi (1813) y en su Otello (1816), en las cuales el
compositor emplea la orquesta en todos los recitativos, reforma generalmente
seguida por los postreros compositores de 6pera italianos.*

Las enormes figuras de Rossini a Puccini, pasando por la cumbre de Verdi y
comprendiendo a Bellini, Donizetti y Mercadante principalmente, bastan para definir el
esplendoroso siglo XIX de la lirica italiana. EIl telon de fondo, en el vasto periodo
comprendido entre los afios 1815 y 1870 se conoce como Il Risorgimentos, sin cuya
apasionante presencia no hubiese sido posible el nacimiento de la Italia moderna.

j KRETZSCHMAR, H., Die musikgeschichtliche Bedeutung Simon Mayrs, JMP X1 (1904), pp. 27-41.

Idem.
> 1l Risorgimento: Movimiento politico, social y cultural de la Italia de mediados del Siglo XIX, que trajo como
consecuencias la Unificacidn del pais en las figuras del Conde de Cavour, Vittorio Emmanuelle I, Rey de Italia,
Giuseppe Garibaldi y Giuseppe Mazzini, principalmente, quienes finalmente lograron expulsar al ejército austro-
hangaro, liberando asi, a la Italia dominada por el Imperio Austro-hingaro.
Giuseppe Verdi como figura portentosa, eleva a la 6pera a su maximo esplendor haciendo innovaciones y
cantando a su patria. Con ello logra el estilo patridtico que caracterizo a sus primeras éperas.
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Las convulsiones que modificaron Europa, a partir de la Revolucion Francesa y su
desembocadura en el Imperio Napolednico, adquirieron en Italia caracteristicas muy
singulares que diferencian éste periodo y la mayor parte del siglo XIX, de los mismos
decenios transcurridos en los paises de su entorno. Para empezar, la mayor de las
singularidades consiste en que lItalia no era Italia al acabar el siglo XVIII y finalmente
ya lo era - luego de un complejo y tormentoso proceso — en las postrimerias del siglo
XIX.

El campo de batalla entre las distintas monarquias europeas en que se habia
convertido el territorio italiano en los ultimos doscientos afios, adquirid otra fisonomia
a partir del robustecimiento del Imperio Napoleonico.

Sin solucion de continuidad, los italianos vieron sustituir el dominio austriaco por el de
los Bonaparte. Las expectativas de libertad e igualdad que habia sembrado la
Revolucion Francesa por tropas vocingleras y rapaces arrasaban los palacios y se
llevaban como botin las obras de arte.

Entre el nacimiento de Rossini (1792) y el de Verdi (1813), transcurren veinte afios
decisivos para la configuracion de la futura ltalia, que veran el declive de la
Revolucion Francesa, el ascenso y caida de Napoleon y las vertiginosas
transformaciones del mapa italiano, en sucesivas entidades nacionales tan artificiales
como fugaces.

En el decenio de los 50’'s, Garibaldi peregrina por América, regresa a lItalia para
organizar sus famosos cazadores alpinos y triunfa en las batallas de Varese y San
Fermo; Cavour consigue el apoyo de Napoledn Ill en la guerra contra Austria;
Donizetti y Bellini han muerto ya y Rossini vive su retiro dorado, pero Verdi da nuevas
muestras de su genio con Rigoletto, Il Trovatore y La Traviata, consolidando la
Opera italiana como la expresion artistica mas viva del Risorgimento.

Muere Camilo Benso, Conde de Cavour — en Turin, el 6 de junio de 1861 — quien no
llegara a ver la consumacion de la Unificacion Italiana. Garibaldi organiza la sociedad
emancipadora. Por esos afios nacen Mahler, Paderewski, Debussy, Richard Strauf3,
Dukas y Sibelius. Victor Hugo escribe los Miserables, Flaubert hace lo propio con
Salambd, Lewis Carroll escribe “Alicia en el pais de las maravillas” y Marx comienza
“Das Capital”.

Con la Proclamacién del Reino de ltalia (14 de marzo de 1861), el proceso de la
unificacion se hace ya imparable y culmina con la retirada de las tropas francesas de
Roma que pasa a ser por fin la ambicionada capital de la Italia unificada, el 20 de
septiembre de 1870.°

“La Filosofia della musica” de Giuseppe Mazzini, escrita en 1835 capta la dimension
de la fractura que se produce entre la cultura musical italiana y la europea de ese
momento, si bien es cierto que también se pueden descubrir en este breve ensayo
algunas ideas interesantes en torno al Romanticismo. La idea central de éste ensayo
es la sociabilidad del arte como supremo deber ser. El arte es expresion de un ideal
0 mejor aun, expresion del ideal por excelencia. Desde el instante en que el ideal o la
Idea se manifiesta como concepto de una época, de una nacion o de la humanidad,
la aspiracion a un arte social se funde con la aspiracion al arte como encarnacion de
la Idea. Por tanto, el arte en general y la musica en particular se configuran, desde el

® ABBIATI, F., ......\Vol. 4. pp. 5-23.
MARTI Y S, J., ....Tomo V., (Edad Moderna), pp. 1-12.
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punto de vista de la filosofia de Hegel, como una etapa y, desde el punto de vista de
la filosofia de Schelling, como la etapa suprema en la que culmina la realizacion de
la Idea.

La polémica que Mazzini dirige contra la frivolidad de la musica, especialmente
de la Opera, reducida a ser simple “distracciébn” cuando lo que deberia hacer es
acceder a las categorias supremas del pensamiento y de la civilizacién. “La
musica — en afirmacion de Mazzini — es una armonia de lo creado, un eco del mundo
invisible, una nota del acorde divino al que el universo entero dara expresion algun
dia; y vosotros, si queréis, podréis aferraros a ella siempre que estéis dispuestos a
elevaros para contemplar el universo, a profundizar confiados en las cosas invisibles
y a abrazar cuidadosamente todo lo creado, haciéndole entrega de vuestras almas y
de vuestro amor.”’

A través de estos pensamientos se atisba el anhelo de un destino redentor que se
confia al genio italiano, con el fin de superar tanto el avaro individualismo como la
abstracta sociabilidad. Los genios de Rossini, Bellini y Donizetti constituyen, para
Mazzini, una anticipacion de aquello a cuanto estaba destinado el genio italiano en
un futuro inmediato. Verdi no habia hecho aun su aparicion en la historia de la
musica; sin embargo, probablemente pueda aventurarse a decirse que habria
representado la encarnacion ideal — mas que Wagner — de lo que Mazzini andaba
codiciando alrededor de los afios treinta del siglo XIX.®

Bellini muri6 joven, en la cumbre de su éxito en 1835; Don Pasquale, la ultima Opera
importante de Donizetti, se escribio en 1843. Los siguientes 50 afios en la historia de
la 6pera italiana fueron dominados por la imponente figura de Giuseppe Verdi, quien
llevo a la 6pera italiana a su maximo esplendor y finalmente personificd el cambio
a un estilo méas sutil, complejo y sofisticado a finales del periodo romanticista. Italiano
entre los italianos, escuchando atentamente los instintos de su estirpe, hombre
intuitivo, de vision clara y artista indomable, se mantuvo fiel a la noble causa de la
Opera italiana embistiendo los combates y las peligrosas tentaciones de la Opera
germana, cuyo entusiasta principal fue Wagner: Al final, Verdi reivindico las
tradicioges de Stradella, Scarlatti y Rossini por encima de las de Keiser, Handel y
Weber.

La vieja batalla entre la Opera latina y la alemana, opera surefia y nortefia — melodia
contra polifonia, sencillez contra complejidad — se encarna durante el siglo XIX vy
cobra forma en las 6peras de Verdi y en las de Wagner, quienes representaron los
dos ideales en toda su irreconciliable perfeccion.*®

A excepcion de Falstaff (1893), y una que otra Opera temprana que no disfruté de
éxito, todas las Operas verdianas son serias. La musica de las obras tempranas de
Verdi ponen de manifiesto su sentido teatral y el don de la melodia, en el cual se
conjunta la facilidad de Donizetti y Bellini con un hélito de frase mas vigoroso y
con gran expresion enérgica.

"MAZZINI, G., Filosofia della musica, ed. a cargo de Marcello de Angelis, Florencia, Guaraldi, 1977, p.#41.
8 FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Ed. Arte y Mdsica Alianza Editorial.
capitulo. 11. “La masica y la fusién de las artes”. pp. 302-304.

9 RONCAGLIA, G., L’ ascensione creatrice di Giuseppe Verdi, Firenze, G. C., Sansoni, 1940.
YRONCAGLIA, G.,......
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La inmensa popularidad de la cual disfrutdo Verdi en lItalia, se debié en gran
parte, al hecho de la_aceptacién de formas en la épera aunada al toque
dinamico e individual que se necesitaba en aquélla época.™

Los principales libretistas de VERDI fueron T. Solera (Oberto, Nabucco, I
Lombardi, Giovanna d’Arco, Attila), F. M. Piave (Ernani, | due Foscari, Macbeth, Il
Corsaro, Stiffelio, Rigoletto, La Traviata, Aroldo, Simon Boccanegra, y la Fuerza del
Destino) y Cammarano (Luisa Miller, Il Trovatore).

Las fuentes literarias de los libretos se pueden encontrar en Schiller, que origind
Luisa Miller (Kabale und Liebe), | Masnadieri (Die Rauber) y Don Carlo; Victor Hugo
nutrié a Ernani y a Rigoletto; del joven Dumés, La Traviata (La Dame aux camélias);
de Scribe, Las Visperas Sicilianas (Les Vépres Siciliennes) y Un ballo in maschera;
de Byron, | due Foscari y El Corsario; de el dramaturgo espafiol Gutiérrez vinieron El
Trovador y Simon Boccanegra, de otro espafiol, el Duque de Rivas, La forza del
destino; de SHAKESPEARE, Verdi tomé Macbeth, Otello y Falstaff — éstas dos
altimas fueron transformadas en libretto por Arrigo Boito); también Verdi proyecto El
Rey Lear y Hamlet, obras que no llegé a concretar. Aida se bosquejé de Mariette
Bey, quien se dedicaba a la egiptologia y se le dio forma bajo la pluma de
Ghislanzoni, con mucha asistencia de Verdi mismo.*?

La siguiente tabla nos sirve para ubicar a la 6pera que estamos tratando
cronolégicamente y concienciar la evolucidén dentro de la secuencia en la composicion
de Giuseppe Verdi. Como podemos observar, | Masnadieri ocupa el lugar N° 11
dentro del total de las 28 que escribiera. Verdi empieza a escribir su famosisima
Trilogia (Rigoletto, Il Trovatore y La Traviata) en 1851 para terminarla en 1853.

| Masnadieri se estrena en 1847. Entonces, | Masnadieri precede 4 afios a la
famosisima Trilogia Verdiana. La tabla cronoldgica de la obra operistica de Verdi, no
contiene las refundiciones a las éperas, como en los casos de Macbeth, Don Carlo,
Simon Boccanegra Il Trovatore, | Vespri Siciliani, y La Forza del Destino, que tienen
varias versiones, Unicamente se toman aqui los estrenos de la primera version. En el
caso de Jerusalem, que es el segunda version de | Lombardi, si registra su estreno en
ésta tabla. Igualmente ocurre con Aroldo, que es la segunda version de Stiffelio,
ambas versiones con libretto de Franceso Maria Piave y basadas en “Le Pasteur, ou
L’évangile et le foyer”, una obra de Emil Souvestre y Eugéne Bourgeois.

1 fdemy TOYE F., Giuseppe Verdi, London, W. Heinemann; New York, Knopf, 1931,
TOYE, F., “Verdi”, PMA LVI (1929-30) pp.37-53.

2 TOYE F., Giuseppe Verdi....

RONCAGLIA, G, .....
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Cronologia de la obra operistica de
G. VERDI"

NUmero
de Titulo de la Opera Afio de
Opera estreno
1 OBERTO, Conte di San Bonifacio 1839
2 Un giorno di Regno 1840
3 NABUCCO 1842
4 | Lombardi alla prima crociata 1843
5 ERNANI 1844
6 | due Foscari 1844
7 Giovanna d’ Arco 1845
8 Alzira 1845
9 ATTILA 1846
10 MACBETH 1847
11 | Masnadieri 1847
12 Jerusalem 1847
13 Il Corsaro 1848
14 | La Battaglia di Legnano 1849
15 Luisa Miller 1849
16 Stiffelio 1850
17 RIGOLETTO 1851
18 IL TROVATORE 1853
29 LA TRAVIATA 1853
20 |1 vespri siciliani 1855
21 | Simone Boccanegra 1856
22 Aroldo 1856
23 Un ballo in Maschera 1859
24 La forza del destino 1862
25 Don Carlo 1867
26 |AIDA 1871
27 OTELLO 1887
28 Falstaff 1893

13 ABBIATI, F. Storia della Musica, Traduccién al espafiol por Baltasar Samper, UTEHA

4. pp. 5-23.

, México, 1959. Vol.

60



El 22 de julio de 1847, Verdi presenta en el Teatro de la Reina en Londres:

“I Masnadieri”:

Del admirable drama de Friedrich Schiller, Maffei habia recabado el libretto para
cumplir con el deseo de Verdi cuando se encontraba en Florencia; el poeta se
rehusaba a desarrollar el desenvolvimiento de la trama. Su destino fue menos
afortunado que otras obras presentadas en la capital brithnica. En la partitura
encontramos melodias de rara belleza emergiendo en algun fragmento. La facil y
ligera meditacion de parte del musico hace presencia a lo largo de la obra, en una
casi absoluta falta de inspiracion inventiva. Manteniéndose fiel a los preceptos del
arte, no sabe dar salida enteramente a la brisa inspiradora que lo envuelve y
traducirla en las paginas de | Masnadieri. Representada en diversos teatros italianos,
su acogida fue siempre fria. La 6pera no brillaba con la elegancia y la pasién que
caracterizaban al autor, siendo el amor la nota mas patética presente de principio a
fin en el drama entero. Todo ello se atribuye al estado psicoldgico del musico quien,
cansado tras la febril rafaga de inspiracion que traspira Macbeth, no habia tenido
tiempo de meditar profundamente en el nuevo drama de Schiller ni en el libretto de
Maffei.'*

En 1847, cuando se estrena “| Masnadieri” **>, Dumas publica “El conde de
Montecristo” y Emily Bronte hace lo mismo con su obra: “Cumbres Borrascosas”.
Estos hechos nos sitian a flor de piel en el Romanticismo, pues ambas obras
literarias contienen grandes dosis de hechos sobrenaturales, misterio y exposicién de
sentimientos tempestuosos, entre otras caracteristicas.

Macbeth, 6pera que precedia a “lI Masnadieri”, no tuvo un caluroso recibimiento, ya
que el publico estaba acostumbrado a efusiones amorosas en las tramas de las
operas. Macbeth no llenaba éste imprescindible requisito, ademas de que al tema se
le consideré muy violento.

“I Masnadieri” se basa en el drama de Schiller “Die Rauber” (Los Bandoleros)
de 1871. Los Bandidos no fue la Unica Opera que se basé en la literatura de Schiller
porque Giovanna D’ Arco, Luisa Miller y el tercer acto de La Forza del Destino
surgieron de la tinta del escritor aleméan.*®

La soprano que estrend ésta Opera en el papel de Amalia, fue Jenny Lind, llamada
“el ruisefior sueco” y quien fue en su época una de las mas grandes virtuosas de la
escena lirica internacional. Verdi escribié el papel de Amalia a la medida de las
portentosas capacidades vocales de la diva. Lo propio hizo Verdi con el resto del
elenco: el bajo Luigi Lablache, el tenor Italo Gardoni y el baritono Filippo Coletti,
quienes tuvieron una formacion belcantista donizettiana y no verdiana. El canto
verdiano requiere mayor volumen sonoro, mayor apoyo abdominal y mayor riqueza de

¥ CAVARRETUTA, G., Verdi: il genio, la vita, le opere....pp.74,75.

15 |a traduccion al aria se encuentra en el Anexo | y la sinopsis de la 6pera en el Anexo .

* BALDINI, G., Abitare la battaglia, Garzanti -1970

GISOTTI, V., Schiller e il melodramma di Verdi, La nuova Italia, Firenze, 1975.

BUDEN, J., The operas of Verdi, Castel Ltd, Lndon 1981, ed. Italiana a cura di G. Vinay, Edizioni di Torino,
1988.

MIOLI, P., Verdi, tutti i libretti d’opera, Grandi Tascabili Economici Newton, Roma —1996

MILA, M., Verdi, Rizzoli, Milano —2000.
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matices, asi mismo, requiere grandes capacidades expresivas y escénicas. Es sabido
que Verdi no se doblegaba ante las exigencias de los divos, sin embargo, ésta vez se
trataba de la afirmacion internacional del compositor y por si esto fuera poco, se habia
que trabajar con artistas de auténticas tallas internacionales. Ciertamente, Jenny Lind
era una artista muy seria, entregada a su labor y dispuesta a soportar las exigencias
de los arduos ensayos y se mostré muy entusiasta al trabajar con Verdi.*’

El compositor pidi6 a su amigo el Conde Andrea Maffei escribir los versos para el
libreto de su Opera. Maffei no era un escritor profesional, sin embargo, debemos a
Maffei las traducciones al italiano de las otras obras de Schiller. En realidad, el libreto
de “I Masnadieri” no fue un libreto extraordinario, antes bien se traté de un libreto
complejo, mal ensamblado, forzado, con poca precision al tratar de plasmar las
caracteristicas de los personajes, con gusto del horror y de lo grotesco.*®

En México, “I Masnadieri” se estrena el 4 de diciembre de 1856 en el Teatro
Nacional, afio en que también se estrenan Rigoletto y Nabucco del mismo autor. El
elenco incluia a Giuseppina Landi en Amalia, Luigi Steffani el Carlo, Alessandro
Ottaviani en Francesco y Enrico Casali en Massimiliano.

Se realiza otra representacion al afio siguiente y otra mas en 1864.

En una crénica de la época encontramos la siguiente opinién acerca del estreno de |
Masnadieri en México:

“Diremos sin contradiccion, que la Opera es de todas las de Verdi en la que los
cantantes tienen mas necesidad de fuerza y energia..... El sefior Steffani comienza la
Opera, podemos decir, valientemente. Cantd0 su aria coreado con perfeccion
admirable y gran exactitud de afinacion; el ddo con la soprano fue de calidad; no se
comprende como el sefor Steffani puede tener un volumen de voz tan grande al
mismo tiempo que la conserva fresca......... La sefiorita Landi es la graciosa cantactriz
que el publico aprecia cada dia mas; canté admirablemente su papel de Amelia. En
general, el conjunto de la épera estuvo bien; pediremos, sin embargo, al sefior Fattori
que haga 9ir acorde el segundo clarinete, porque produce malisimo efecto en la
armonia”.

En la produccion operistica verdiana podemos distinguir tres etapas en las que el
compositor renueva tres veces su estilo musical y dramético durante su larga
existencia, componiendo obras maestras de gran belleza melodica con fervor
patriético en sus primeras 6peras, profundidad psicolégica y desarrollo arménico en

" BALDINI, G., Abitare la battaglia, Garzanti ~1970

GISOTTI, V., Schiller e il melodramma di Verdi, La nuova ltalia, Firenze, 1975.

BUDEN, J., The operas of Verdi, Castel Ltd, Lndon 1981, ed. Italiana a cura di G. Vinay, Edizioni di Torino,
1988.

MIOLLI, P., Verdi, tutti i libretti d’opera, Grandi Tascabili Economici Newton, Roma —1996

MILA, M., Verdi, Rizzoli, Milano —2000.

¥ BALDINI, G., Abitare la battaglia, Garzanti ~1970

GISOTTI, V., Schiller e il melodramma di Verdi, La nuova Italia, Firenze, 1975.

BUDEN, J., The operas of Verdi, Castel Ltd, Lndon 1981, ed. Italiana a cura di G. Vinay, Edizioni di Torino,
1988.

MIOLI, P., Verdi, tutti i libretti d’opera, Grandi Tascabili Economici Newton, Roma —1996

MILA, M., Verdi, Rizzoli, Milano —2000.

¥ LAUGIER, C., “El monitor”, México, diciembre 13, 1886.
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su produccion madura; trascendencia, identidad operistica nacional dentro del Urbi
et Orbi?®® decimonénico, en las Gltimas composiciones del anciano genial: Aida,
Otello, Falstaff.?

En su desarrollo dentro de la composicién, Verdi va dibujando cada vez con mayor
precision, profundidad y detalle el caracter psicologico de sus personajes. El genial
compositor italiano no vacila en utilizar silbidos, susurros y demas recursos vocales
no necesariamente canoros, a fin de crear un ambiente propicio que enmarque una
situacion dramatica.

Andlisis Estructural del aria de Amalia
De “I Masnadieri” de G. VERDI.

El aria: “Tu del mio Carlo al seno volasti, alma beata”®?, se inicia con un adagio en

Si bemol Mayor: Bb, en ella, Amelia expresa su dolor al haber perdido al amor de
su vida y a su tio el conde Moor, al tiempo que ella piensa que ellos gozan de la
gloria de Dios, envidiando la suerte de ambos seres queridos.

En ésta aria podemos encontrar dos afectos contrarios, por un lado el dolor de la
muerte de Carlo y del conde; por el otro, la dicha de saber que gozan ya de la
felicidad eterna. La melodia es muy bella con tres fraseos en picado-ligado en los
compases 14 —15 y 19 los cuales resultan ser muy expresivos cuando se logra una
buena interpretacion.

Tanto la tonalidad como la velocidad en que deben ser interpretadas, favorecen la
expresion de los dos principales afectos distintos ya que Verdi, a través de sus
recursos musicales y creativos logra una atmosfera simultaneamente melancélica y
llena de esperanza.

VERDI I Masnadieri
Amalig consempcta g

N__ | velgendosi aliy tombo passione T
o - ——— —.
{5 ! — - 7 !
%" i ] .

I
Tu  del mioCarlo al se - - - no
Tema principal del aria de Amalia:
TA

%0 ABBIATI, F., Historia de la musica, tomo 1V, Ed. UTHEA,

Urbi et Orbi: Expresidn artistica con un objetivo tal, que sin traicionar el lenguaje melédico, natural y espontaneo

del canto italiano, intenta probar que habia progresado en los medios y en las formas en grado de no tener nada

glug aprender ni temer de la fulgurante elocuencia del verbo nérdico aleman. Se utilizaba a finales del siglo XIX.
Idem.

22 «T del mio Carlo...”: Aria y cavatina de Amalia de “I MASNADIERI” de VERDI. Ver traducciones del aria

y de la cavatina en el Anexo “A” y la Sinopsis, el Argumento, los datos del estreno y de los Personajes en el

Anexo “B”.
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Al tema principal: TA, comenzando en 1% grado y desarrollandose en 2° I-Il, le sigue
en el mismo compds la primera respuesta: R1, iniciando en la anacruza al compés 11
y terminando en el compas 13 en |.

Seguidamente, TA hace su segunda re-exposicion con una pequefia variacion: TA’ en
los compases 14 y 15, para ser contestado inmediatamente en los compases 16y 17:
R2en V.

VPR
EIII'-' AR e B e = ST B
/] A .-'-I--'-'II__

or si fagio-ia--in - ciel sol --i-0 quivi-vo-in pian---- - to
R2 TB

Respuesta al segundo didlogo: R2 y segundo tema en su primera exposicion: TB

Un segundo tema: TB, se expone por primera vez en la anacruza al compas 19y se
desarrolla hasta el compéas 20, seguido por la segunda exposicién del tema B: TB’
con variacion (cs.20-a-22), que culmina en el 5° grado: V.

Un motivo que se repite cuatro veces, se expone por primera vez en la anacruza del
compas 23 en sus dos primeros tiempos. La segunda re-exposicion le sigue
inmediatamente a ésta primera exposicion en la anacruza al tercer tiempo una
tercera mayor hacia abajo. MA se expone en 1* grado.

Oh, quan - - - - to

MA
Motivo en su primera exposicion: MA

A éstas dos primeras exposiciones del MA, le sigue el didlogo de respuesta: RM1
hacia los compases 23 y 24; en la segunda parte del cuarto tiempo del mismo
compas se presenta la tercera exposicion de MA, seguida inmediatamente de la
misma manera que en la primera variacion. La respuesta: RM2 a éstas dos ultimas
exposiciones de MA, se presenta en el ultimo tiempo del compas 25, para terminar de
desarrollarse en el compas 26 en V.
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Encontramos una tercera variacion al tema A en la anacruza al compas 27 : TA?,

En la misma frase, encontramos un tema C: TC el cual se desarrolla hasta el primer
tiempo del compas 30. Una variacién a TC: TC’, la encontramos en la anacruza al
compas 31, desarrollandose hasta el primer tiempo del compéas 33 y culminando en
1* grado.

Un cuarto tema: TD, se expone por primera vez en el segundo tiempo del compas 33,
completando su desarrollo hasta el compéas siguiente. Una variacion a TD: TD’
sucede en el segundo tiempo del compas 35 y se encuentra ligado a la fermata con
su consecuente coda final: CF. IniciAndose Cf en V y terminando en el grado
fundamental: I.

.l ﬂ Lobe .
m:iv _a ¥ _“Tn'--===-mu-—--u':'—.—-
A S ol + T ~ - _ [73 -Arrl ol 5 T X 3
Y sl - - . . L S diolquan . to iltwofelice a.
AL
-vel!

TD’ y Cf, final del aria de Amalia.
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Aria “Tu del mio Carlo” de “I Masnadieri” de

Material | TA R'[TAY| R2 | TB |[TB!|MA|RM1|MA [RM2|TA?| TC |TC!| TD | TD?| Cf

Rango de 11- 18- 22,23 28- 33- 36-

Compases 10,11 13 14,15 | 16,17 20 20-22 23-24 | 24,25 | 25,26 | 26-28 30 30-33 35 35-36 37
V_

Secuencia V-I- | V- | I-1V- |-

A I-11 | I-1v V V\I/I- V | I-V | -V v vl | over v Vv V-I

En cuanto a la Cabaletta: Carlo vive?, oh caro acento, inicia y finaliza sin
modulacion alguna en la tonalidad de Do Mayor: C, en un allegro brillante en que
expresa la indecible alegria que Amelia experimenta al saber que su amado Carlo
vive. La cabaletta trata un solo afecto: la alegria desbordante y sin limites al recibir
una espléndida noticia. El tema principal lo inicia la orquesta y lo repite la soprano al
iniciar la cabaletta en el compas 5, en el 9, 37, 41y por ultima vez, en el 50.

Carlo vive?, Oh caro accento

Allegro Brillante leggero
=120 v PP 4

car entusiasna

. ) . : . e
Car-lo  vi---ve? oh ca-roaccen--—-=to melo- di-a di pa-- ra----di----sol
TA
de la cavatina de Amalia

| tema principal: TA de la cavatina de Amalia, el cual se expone por vez primera en
el dltimo tiempo del compés 9 — tras la primera exposicion del tema A con la orquesta
- y se desarrolla hasta los dos primeros tiempos del compéas 13, atravesando por los
grados I-V-I de la tonalidad: C, le sucede inmediatamente después, su variacion. TA’.
Esta variacion se inicia en el ultimo tiempo del compas 13 y termina en el primer
tiempo del compas 17 en una secuencia armoénica que atraviesa los grados primero y
quinto: I-V-I.

Un segundo tema: TB, se expone en el tiempo 4 del compas 17 y se desarrolla hasta
los dos primeros tiempos del compas 22 con la siguiente secuencia armonica: I-V-II-
V-1lI-11-V.

N ==

I3
ok L | 4
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Una tercera variacién a TA: TA?, se inicia en el cuarto tiempo del compas 22 para
terminar en los dos primeros tiempos del compés 25 en los grados armoénicos | y V.
Un pequefio puente le sucede a ésta variacion la cual termina en el primer tiempo
fuerte del compas 26.

El tema C: TC, se inicia en el tiempo 2 del compas 26, para terminar en el tiempo
fuerte del compas 29 con la secuencia arménica: I-VII-IlI-VI-1I-I-V-I. Una variacion: TC’
le sigue inmediatamente después en el tiempo 2 del compas 29 y se desarrolla hasta
el primer tiempo del compas 34 con los grados: I-VII-1I-VI-11-I-V-I.

legeere 2
= 2 o= w P4
YT T K ﬁ ™) '_'P""_
‘i‘ ]LL 117 I il § I =
) — A esEe —-- Ny 4 ; T 9 *
-mor, e tut.to a~_ mor, tu . -ni . ver . sO e tuttoa.
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Se suceden 7 compases de interludio en la orquesta: int — 6 en su caso en el piano —
para repetirse la secuencia: TA-TA’-TB-TA%-TC-TC’, La cual se reanuda en compés
41 y termina en el primer tiempo del compas 66.

La coda final se inicia en el compas 66 y termina en el compas 74.

» - S g
e e e .2
A 1 -, I T T = |
R T - =
lu - - ni.ver . soeétut . toa_mor, Iu . . ni.

-]
™ . )
_-—

ver . soetut . 103 .-MOT.ciceciescriaa@ = MIOTeereecerreeenees @ -

s s
) pE 0 ’

A B I e
| msars |74 . | 1 1 1

Fragmento de la coda final:
CHf.

De todo lo anterior, en lo que se refiere a la linea melddica de la voz de la soprano, resulta una
estructura como la que sigue:

TA-TA'-TB-TA2-TC-TC'- int — TA-TA’-TB-TA%-TC-TC’-Cf

La cabaletta presenta numerosas agilidades en dieciseisavos que aunadas al tempo
en que deben ser interpretadas, entrafian una dificultad francamente virtuosistica.
Las fiorituri 6 coloraturas de ésta cabaletta son practicamente imposibles de llevarse a
cabo si no se cuenta con una sélida técnica, ademas de grandes facultades vocales.
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Andlisis Estructural de la cabaletta:

“Carlo vive? o caro acento”

Material : 2 1 :
Tematico TA TA B TA TC TC int Cf

Rangode] 9-a-13 13-a-17 | 17-a-22 | 22-a-25 | 26-3-29 | 29-a-34 | 34-a-40 | 66-a-74
Compases] 41-a-45 | 45-a-48 49-54 54-58 58-61 61-66

. 1-V-11-V- I-VII- | 1-VII-
S':C“enc,'a A I B VA e TR TR R Y I [TV N TRV S B RY; VI-I
rmonia RY, H-1-V-1 | 11-1-V-I
CONCLUSIONES

Verdi desde su tercera Opera, Nabucco amalgama la poesia con la mausica
hermanandolas en los versos “Va pensiero sull’ ali dorate”® de Temistocle Solera
haciendo vibrar los corazones del pueblo italiano, inflamandolo de amor patriético y
con el deseo de lograr la unidad italiana con la expulsion del invasor: el Imperio
Austro-Hungaro.

Otras oOperas de Verdi que exhortan contra la tirania y apelan a la libertad son:

| Lombardi, Giovanna d’ Arco, Attila y La Battaglia di Legnano.

Afos mas tarde, hacia 1859, los italianos exclamaban:

“Viva V. E. R.D. .7, mismo afio en que el autor estrena su 6pera “Un Ballo in
Maschera” en el teatro Apollo de Roma. Evidentemente, es asi como el pueblo
italiano condecora, por partida triple una gran obra maestra verdiana, al arte — en
general - del genio verdiano y exaltando a Vittorio Emmanuelle, Rey de ltalia, de
cuyas siglas se compone V. E.R.D. .

La partitura de | Masnadieri nace en funcion de las voces, en particular de la soprano
Jenny Lind. Por tanto, la partitura esta llena de fiorituri®*, escritos con el objetivo de
poner de relieve la belleza del sonido y la soberbia técnica de la soprano sueca.

A pesar de que la poesia de Maffei no fue la que mas permitio a Verdi dar rienda
suelta a su creatividad musical, en “I Masnadieri” hay varios fragmentos de inusitada
belleza musical que nos permiten tener conciencia de una auténtica genialidad del
autor, sobre todo en partes como las arias de la soprano y “Lo sguardo avea degli
angeli”, “Tu del mio Carlo” y la cavatina: “Carlo vive, oh caro accento!”, en las que
Verdi pone de manifiesto una desusada creatividad melddica en su época. Las
melodias de éstas arias moldean con pasmosa precision el caracter y el estado de
animo de la soprano. De extraordinaria belleza son también el aria y cabaletta del

2 Vuela pensamiento sobre alas doradas (trad. Del italiano)
%% Fiorituri: Se denominan asi a los adornos, agilidades, “abellimenti” 6 melismas en el canto. Otro término
equivalente a fiorituri son “las coloraturas”.
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tenor: “Nell'argila maledetta” y el coro: “Le rube, gli strupi, gl'incendi”; y el dio de

Amalia y Carlo “Lassu risplendere”.

En particular, en las arias de Amalia, Verdi pone de manifiesto un afecto®® 6 varios
afectos simultaneamente, contraponiéndose asi a la estética renacentista, la cual
afirma que la musica sélo es capaz de exponer un solo afecto a la vez .

En las obras maestras de Verdi encontramos personajes de carne y hueso que
sufren, sienten, gozan y expresan. La vena lirica inagotable del autor se suma a la
intuicion dramatica fundida a la letra y a la musica en un todo que nos resulta
sorprendente, que nos agrada, que nos conmueve, que nos hace vibrar y que nos
involucra en su obra viéndonos reflejados en Violetta, en Gilda, en Rigoletto, en
Manrico, en Otello 6 en Desdémona. Deseamos la libertad, la unidad, la fraternidad y
una nacion justa como la desea el esclavizado pueblo hebreo sometido por
“Nabucco”, como la desea la Doncella de Orleans: “Giovanna d’Arco”, 6 como la
desea Gisela en “I Lombardi”.

Aborrecemos la tirania, la mentira, la hipocresia, la traicion, la maldad, la fealdad
espiritual y fisica tal como nos repugna Yago. Reprobamos la bajeza de espiritu de la
villana Giovanna en “Rigoletto” al dejarse sobornar por el dugue de Mantua y
condenamos a los enfermos de poder como Macbeth y a Lady Macbeth por
mancharse las manos de sangre con tal de llegar hasta él.

Ademas de los altisimos valores estéticos y musicales la obra verdiana, encontramos
en ella asi mismo, valores éticos, nacionales y humanos.

La esencia de las primeras obras de Verdi exhala vigor y naturalidad en su lenguaje.
Las melodias de aparente trivialidad, sin embargo, son sinceras y apropiadas para la
situacion dramatica en turno. Sus efectos se hacen oir a través de las voces. Su
orguestacion crecid y se enriquecid con el tiempo, haciéndose cada vez mas
experimentada y mas original.

El interés de Verdi se centra en las pasiones humanas y en la melodia, alrededor de
la cual todo es subordinado. Valiéndose de éstos medios, Verdi crea una estructura
musical de pura y sensual belleza al mismo tiempo que evoca un inusitado poder
emocional, simple en el enfoque filoséfico y que sin embargo, apela a un nivel tan
profundo, que no puede ser conducida por ningan otro lenguaje que no sea el de la
musica.

Hacia el final de su produccién operistica, Verdi se despoja en gran medida, aunque
no totalmente, de los clichés belcantistas y de la secuencia de niumeros:

arias, recitativos, duos, tercetos, concertantes, tercetos, cuartetos, etc., que cada vez
son menos evidentes.

Ciertamente el Urbi et orbi“® tienen cierta influencia del arte aleman, sin embargo, la
Opera italiana sigue su conmovedora estética imprimiendo asi un sello nacional

28

% consultar guia fonogréfica en la “Aportacion Pedagégica” de éste mismo Capitulo.

26 Afecto: vocablo tomado en Filosofia, como sinénimo de sentimiento.

2’ RONCAGLIA, G., L’ ascensione creatrice di Giuseppe Verdi, Firenze, G. C., Sansoni, 1940.
TOYE F., Giuseppe Verdi, London, W. Heinemann; New York, Knopf, 1931,

TOYE, F., “Verdi”, PMA LVI (1929-30) pp.37-53.

%8 Urbi et Orbi: consultar la primera referencia en el Contexto de éste mismo Capitulo.
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alrededor del mundo. La obra del maduro Verdi no sustrae el aria, el coro o las
melodias italianas, sino que antes bien las desarrolla alcanzando momentos de gran
esplendor fundiéndolas y hermanandolas a la palabra y al drama, logrando de ésta
manera un arte integro y total que lejos de despojarse de la melodia o del canto, las
eleva.

Verdi, poseedor del instinto de la belleza en el arte, ha colocado otra joya en la
corona de gloria, el cetro divino que sus predecesores habia posado sobre las sienes
de la llorosa Italia. A él le fue conferido concentrar la mas noble herencia intelectual
de éste arte y mantener tras la plenitud de las formas, la estrepitosa victoria a través
de la primera mitad del siglo. Con la confirmacion de los mismos extranjeros, a €l le
fue otorgada la primacia de éste supremo arte enarbolando la pureza y el caracter
nacional de la italianidad. Giuseppe Verdi eriz6 su mirada a aquella noble meta que
escucha a la humanidad mas alla de la transformacién, a aquel sublime que
solamente el eclecticismo del genio ha sabido aglutinar.

El sublime arte verdiano se ha manifestado en forma divina cantando al dolor con el
grito mas potente y revelando con celeste idioma las inspiraciones todas del arte, del
pueblo.

Inmortal serd su nombre, ni una sola nube podra eclipsar la perfumada aurora de su
valor y de su esplendor, ni el tiempo implacable podra arrebatar una rama de sus
laureles. Si su patria era ya grande por las virtudes de sus otros hijos, su genio ha
reabierto el gran templo de Euterpe, de donde exhalan las angélicas melodias
esparcidas por los confines de la idealidad. Sus dulces armonias trascienden la
profundidad del corazon y miles y miles de voces exhalan un invisible y frenético
lenguaje de dulzura, de recuerdos y de poemas. La batalla y la firmeza contra la
envidia y la ignorancia han alcanzado la gloria; €l ha combatido una dura y desigual
contienda huyendo del padre amoroso de los vencidos, y sereno en la evolucién del
arte, a pesar de haber experimentado la fiebre de la duda que corroe el alma, la
desilusion que le envenena y le hace agonizar, el amparo supremo hace que él surja
victorioso.

Y ahora, al volver de los afios, sonriente la misteriosa llama reveladora sobre su
rostro en la montafia artistica donde recae la admiracién del pueblo a través de los
siglos, una nacion reverente se postra delante del aureo trono de gloria escogiendo
los sublimes cantos que él mismo supo imprimir en el corazén.?®

Aportacion Pedagdgica:

Las mejores interpretaciones al aria y cavatina de Amalia en el 2" acto, son logradas
por sopranos lirico-coloratura, una especie rara en verdad, ya que la partitura exige la
potencia vocal de una soprano lirico aunada a una sélida técnica encaminada a lograr
velocidad y limpieza en las coloraturas, excelentes sobre-agudos y una muy bien
lograda expresion en la interpretaciébn. En éste sentido la soprano espafiola
Montserrat Caballé* exhibe una de las mas logradas creaciones en ésta partitura con
un fiato casi interminable, bellos pianissimi, plena en matices, con abbellimenti

2 CAVARRETUTA. G.,....pp.140,141.
%0 \VERDI, | Masnadieri (6pera completa), Caballé, Bergonzi, Cappuccilli, Raimondi, New Philarmonia
Orchestra, C. L. Gardelli, Philips 6703 064 (3cds).
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técnicamente muy bien resueltos, expresividad, belleza timbrica y muy buenos
sobreagudos. La australiana Joan Sutherland® interpreta la cavatina con una
velocidad y con una limpieza en las fiorituri verdaderamente pasmosas en un
enérgico despliegue de virtuosismo, Sin embargo, su expresion no es tan calida como
la de la espafiola Caballé. La italiana Katia Ricciarelli®? realiza la cavatina en un
tempo mucho mas holgado del que indica la partitura, sin embargo la ejecucién es
muy limpia en sus melismas. En el aria “Tu del mio Carlo” logra un muy interesante
pianissimo en el Do sobreagudo y su interpretacion es calida. La soprano lirico-
dramatico llva Ligabue>® no logra vencer del todo las dificultades técnicas: sus sobre-
agudos son atacados con dificultad y la emision resulta estrecha, en contraposicion,
Su potencia es enorme y aunque en la cavatina no realiza las agilidades en el tiempo
estipulado su ejecucion es de gran limpieza.

Las sopranos lirico-ligero son frecuentemente confundidas con las sopranos lirico-
coloratura, sin embargo, en el caso de Amalia, las lirico-ligero estaran lejos de lograr
una brillante ejecucion porque aunque poseen gran facilidad en la coloratura, les la
falta potencia y cuerpo en la voz, que son indispensables en ésta partitura verdiana,
ademas de que en repetidas ocasiones encontramos sopranos lirico-ligeros con poca
calidad expresiva. Por el contrario, las sopranos lirico-spinto y lirico-dramaticas con
coloratura no logran cantar los pasajes de gran virtuosismo a la velocidad requerida,
ademas de que con frecuencia les resulta muy incomodo y dificil el ataque de los
sobreagudos.

La mejor manera de vencer éstas dificultades, es cantar con mucha comodidad
logrando emitir los sonidos con el mayor nimero de resonadores posibles, muy buen
apoyo diafragmatico y respiracion abdominal profunda. Si las coloraturas se emiten
con estrechez, provocaran fatiga y sera imposible terminar el aria con la cavatina que
le sucede, la cual es técnicamente mas dificil aun que el aria. Para que esto no
suceda y se pueda lograr una espléndida interpretacion, sera necesaria la incesante
practica de los pasajes mas dificiles apoyando muy bien cada una de las notas. Esta
gran escena verdiana presenta una dificultad parecida a la escena de Violetta en el
primer acto de La Traviata (E strano...Ah, fors'e lui...Sempre libera): ambas requieren
potencia, belleza vocal, un admirable dominio virtuosistico en la coloratura, variedad
en dinamicas de tiempo matiz y sobre todo, una gran profundidad psicoldgica en la
interpretacion.

31 \VERDI, | masnadieri, dpera completa, Sutherland, Bonisolli, Manuguerra, Ramey, Wales National Opera, C.
Richard Bonygne, 1982, DECCA.

%2 Great Verdi Arias ; Ricciarelli, The Golden Voice of the 70s, Philharmonic Orq. C. G.A. Gavazzeni, , RCA ,
New York, N,Y., 1972,

%3 \VERDI, | Masnadieri, (6pera completa), Ligabue, Raimondi, Bruson, Christoff, Org. Della Opera di Roma, Dir.
G. A. Gavazzeni, MYTO Records, Registrazione dal vivo, 3.12.1972, ROMA.
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V

Chanson Triste

Melodie francesa de
H. Duparc
(1848-1933)

y

L "heure exquise
Mélodie de

R. Hahn

(1875-1947)

Contexto Historico y Social

Nacido en 1874, Reynaldo Hahn fue un musico precoz ; desde edad temprana se
inclin6 a componer sobre la base de su obra : la melodia. Durante su edad adulta y
bajo la influencia de Massenet, Hahn conservara una posicion artistica y un lenguaje
personal que le caracterizaron hasta el dia de su muerte acaecida en Paris, 1947.*

Reynaldo Hahn no tenia mas ambicion que seguir un camino previamente trazado y
utilizar un lenguaje clasico — estrictamente tonal — vereda de la cual un artista genuino
no debiera desviarse por el solo arrebato de traspasar los limites de un equilibrio
original.

La juventud de Hahn transcurrié en salones elegantes en los que daba a conocer su
musica: ambiente elitista y privilegiado en donde la sociedad demandaba el placer
de la seduccién como Gnico sobreviviente de un mundo ya desvanecido.?

La estética general de Reynaldo Hahn exhala un aire tenue y fragil, una brisa
imperceptible. Hombre culto y habil en la imitacién fue, a la par, un critico brillante
gracias a su afilada lengua. A través de su actividad, Hahn definié su estética, la cual
se caracterizd por facilidad, gracia y ligereza de su arte, mismas facultades que
expidiera el mas grande de sus modelos: Mozart y que a la vez negaba toda violencia
expresiva y toda ambicién formal.*

Cantad, cantad, el canto permanece para siempre....°

! LANGLOIS, F, Reynaldo Hahn, Editions Salabert, 1997. Traduccién : Luz Ma. Butrén.
2 [dem.

* fbidem.

* Ibidem.

> LANGLOIS, F, Reynaldo Hahn, Editions Salabert, 1997. Traduccién : Luz Ma. Butrén.
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Los parrafos anteriores ilustran la estética que siguié Hahn, la cual es muy parecida a
la que siguiera en su momento Duparc.

En éste documento se pretende exponer las dos mélodies®, tanto La Chancon Triste
de Duparc, como L’heure exquise de Hahn dentro del mismo capitulo debido a la
similitud en estética y en tiempo de ambos compositores. Aunque Duparc fue 17 afios
mayor que Hahn, compartian su origen somatico francés y la estética que caracteriza
al origen.

Seguidamente se expondra un escrito de Louis Beydts, quien conocié personalmente
a Reynaldo Hahn. Después se expondra un fragmento de un libro escrito por Hahn
titulado “L oreille au guet”, en donde por pluma propia del autor conoceremos su
vision estética y enseguida se escribira una breve biografia del mencionado autor. En
seguida se dara una breve biografia de Henri Duparc, antes de analizar las partituras
correspondientes a ambas obras.

"’ escribe:

Louis Beydts en su obra “Mis memorias sobre Reynaldo Hahn
“Reynaldo Hahn era en si la musica misma”.

Podria afirmarse, sin temor a equivocarse, que Hahn no gustaba de la musica
moderna, ni de la musica mal escrita y ni de la poco profesional.

Habia tenido una preparacion formidable y se nutria de la sustancia inexpugnable de
los grandes maestros del pasado como Saint-Saéns y Fauré, quienes sobre todo, le
estimaban infinitamente. El tenia una verdad de artista, una verdad clara, profunda y
permanecia fiel a ella.

Claridad y elegancia de expresion, una aptitud cautivadora para hacer sensibles
todos los movimientos del corazon, éstos eran esencialmente los privilegios de
éste maestro.

Hahn comprendia muy bien, que los musicos de otra generacion se sentian atraidos
hacia un nuevo lenguaje, sin embargo, el jamas admitird — y en ello tenia toda la
razon — que ellos transgredian los principios eternos a los que él jamas abandonara.
Habia experimentado todas las incertidumbres y todas las vacilaciones y supo
resolverlas con gracia. La gran consideracion que guardé a Honegger y a Jacques
Ibert, seria suficiente para testimoniar que no limitaba el alcance de la disciplina a
la musica, misma a la que él jamas habia dejado de ceiiirse.

Sus amigos vy los seres allegados que le quisieron y le conocieron desde la juventud,
sabian que él no fallaba a la constancia.

Y continda recordando Beydts:

Contaba 16 afios cuando Hahn me honré con afecto hacia mi. Los compromisos, las
obligaciones, los placeres, lo elevaban a una existencia protectora y cordial... En el
dominio del corazon, del de si mismo mas que de los otros, habia escogido la
perfeccion.®

® Mélodie : cancion de concierto de origen y caracteristicas de corte francés, es decir de estilo refinado, elegante
siempre equilibradas y armonicas en sus temas, en su literatura y en su tratamiento musical.

"BEYDTS, L., « L"Opéra de Paris » ( programme au...), Mon souvenir de REYNALDO HAHN, Numéro VI,
1958, p.p- 47-50. Traduccidn : Luz Maria Butron.

8 BEYDTS, L., « L"Opéra de Paris » ( programme au...), Mon souvenir de REYNALDO HAHN, Numéro VI,
1958, p.p- 47-50.
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La Opera-Comique vuelve a representar “Ciboulette”, una de las obras méas célebres

de Reynaldo Hahn. Al mismo tiempo que el espiritu de Paris se ilumina en cada una
de sus paginas, se prodigan en ella los fuegos delicados de un alma sensible. Esta
musica sonriente y enternecedora es la caracteristica de un autor al que no le
era extrafia ninguna de las cosas de la inteligencia”.*

Por su parte, en su libro “L’oreille au guet”' vy particularmente en el capitulo
“Obras Maestras” (Chefs - d’'Oeuvre) el compositor Reynaldo Hahn, expresa:

“Si por obra maestra se entiende una obra desigual, desbordante de genio, 6 una
obra menos genial donde el talento se manifiesta frecuentemente; una obra capital
gue resume 0 afirma la personalidad de un gran artista, donde a luces se asoman sus
cualidades particulares y sus caracteristicas, donde también existe la belleza,
entonces encontramos que existen muchas obras maestras.

Si, por el contrario se califica una obra como obra maestra, como se ha querido
indicar que es perfecta, acabada y de la cual la critica nada encuentra que objetar -
la critica objetiva, bien entendida, de la cual nada se reclama si no esta bien
cimentada en la razén — entonces hay muy pocas obras maestras; verdaderamente
pocas. Existe otro género de obras maestras en las cuales el autor sacrifica los
efectos y férmulas que comunmente conducen al éxito, tales como ceremonias y
piezas encaminadas a captar la atencion del publico, de los cuales en ocasiones los
autores se apartan y por la misma razén, permanecen velados 6 desconocidos para
la apreciacion general.

Ello se explica ya que la preocupacion de la perfeccion, del equilibrio, de matices, de
valores, de los acabados en detalle imponen a la vez un esmero que casi siempre
traba los impulsos de lo “vistoso”, reprobando todo lo que es desproporcionado y
censurando todo efecto obtenido en detrimento del buen gusto y de la verdad.
Por consiguiente, decimos que ésta concepciéon de obra maestra es incompatible con
el éxito popular”.*?

En la misma obra, unos parrafos mas adelante, Hahn afirma que “Don Giovanni’ y “La
Flauta Méagica” de Mozart, lo mismo que “Ifigenia en Aulide”, “Alceste” y “Armide” de
Glick, se apartan mas bien de la clasificacion de obras maestras porque a pesar de
que en ellas existen momentos muy bien logrados y de auténtica genialidad, son
obras que para Hahn contienen momentos oscuros y no plenamente logrados.*

® Ciboulette: Como ser ver4 mas adelante en éste mismo capitulo, Ciboulette es una de las operetas mas famosas
no s6lo de Reynaldo Hahn, sino en general de todo el repertorio francés y europeo en general.

Y BEYDTS, L., « L"Opéra de Paris » ( programme au...), Mon souvenir de REYNALDO HAHN, Numéro VI,
1958, p.p- 47-50. Traduccidn : Luz Maria Butrén.

11« L’oreille au guet » : trad. Del francés : « El oido al acecho”. Uno de los libros méas importantes que escribiera
R. Hahny en el cual deja al descubierto su concepcidn acerca de “Obra Maestra”, y lo que desde su punto
personal de vista representa la elegancia, el buen gusto; una concepcion que como se vera, es caracteristica de la
estética francesa.

HAHN, R., “Lorielle au guet™ Gallimard, Paris 1937., p. 211-213.

« El oido al asecho », tr. al espafiol: Luz Ma. Butron.

2 HAHN, R., “L orielle au guet”” Gallimard, Paris 1937., p. 211-213.

« El oido al asecho », tr. al espafiol: Luz Ma. Butrén.

B HAHN, R., “L orielle au guet” Gallimard, Paris 1937., p. 211-213.

« El oido al asecho »
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En cambio, “Las Bodas de Figaro” de Mozart y “Orfeo” de Glick, son para Hahn,
auténticas obras maestras.™

Breve Biografia de REYNALDO HAHN:*®

Reynaldo Hahn, nacié en Caracas el nueve de agosto de 1875 y fallecié en Paris el
28 de enero de 1947. Fue compositor, director de orquesta, cantante (baritono),
acompafante al piano, maestro de canto, escritor y critico.

Su madre provenia de una familia espafiola instalada en Venezuela a principios del
siglo XIX. Su padre, Carlos Hahn, comerciante, naci6 en Hamburgo e inmigré desde
muy joven hacia Venezuela.

Reynaldo fue el més joven de 12 nifios y contaba con cuatro afios de edad cuando
sus padres se instalaron en Paris.

Estudié armonia con Lavignac y composicién con Massenet. Publica su primera
composicion a los 14 afios, obra que perdurara y sera bien conocida hasta nuestros
dias, se trata del ciclo de melodias francesas “Chancons grises” ', basadas en
poemas de Paul Veraline. La soprano que cantd por primera vez éste ciclo fue Sybil
Sanderson, célebre cantante, quien contara con un registro de 5 octavas completas y
quien estrenara la 6pera “Esclarmonde” de Massenet, entre otras obras.*’

Pierre Loti, en 1985, solicita a Hahn transformar en Gpera su obra autobiografica “Le
mariage de Loti"*®, la cual llega hasta nosotros bajo el nombre de “L’ile du Réve™*?,
estrenada en marzo de 1898 en la Opera Comique de Paris.

En 1899 fue critico musical en el periddico “La Prensa” y en 1919 en el periddico “La
Flecha”.

Junto con Marcel Proust y Sara Bernhardt, sus amigos intimos, defendié a Dreyfus,
victima del antisemitismo.

Entonces sus obras fueron consideradas como problematicas y provocadoras, hasta
gue en 1906 se reconocio la inocencia de Dreyfus.

Desde el estreno de su Opera “La Carmélite” en 1902 y hasta a finales de la primera
guerra mundial, Hahn abandoné la muasica de escena.

Se naturalizé francés en 1909 y se fue como voluntario durante la Primera Guerra
Mundial. Durante ése tiempo bosquejé su oOpera “El Mercader de Venecia”,
inspirada en la obra teatral de William Shakespeare.

Dirigi6 en Paris y en Salzburgo Don Giovanni y La Flauta Magica de Mozart.

En el invierno de 1919 dirige la Opera de Casino de Cannes. Ese mismo afio participa
en la edicion monumental de las obras de Jean Phillipe Rameau. En 1923 su opereta
CIBOULETTE experimentd un gran éxito.

En 1925 estrena su comedia musical “MOZART”, una con libretto de Guitry y con
Ivonne Printemps —esposa de Guitry- en el papel titular.

En 1934 es critico musical en el periddico “Figaro”.

“ Tdem.

1 BENAHAN, D., Reynaldo Hahn: su vida y su obra. Caracas 1973

18 Changons Grises: Canciones Grises, trad. del francés. Este el ciclo de mélodies que ahora nos ocupa:
Chancons Grises No. 5, a la cual pertenece “L’heure exquise”.

" BENAHAN, D., Reynaldo Hahn: su vida y su obra. Caracas 1973.

'8 e mariage de Loti: EI matrimonio de Loti. Trad. del francés.

9L"7le du Réve: Isla de Suefio. Trad. del francés.
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En 1945 dirige la 6pera de Paris, mismo afio en que es designado “Caballero de la
Legion de Honor”.
Dos afios después, Hahn se despide de la vida.?°

Breve Catalogo de las obras vocales de R. HAHN.

1818- El Pobre de Assis, oratorio sobre un texto de RIVOLLET.

1933

1887- Chancons Grises, con poesia de PAUL VERLAINE. Dentro de éste ciclo, encontramos « L’heure Exquise »

1890

1888 Réverie y Si mes vers avaiaent des ailes, con poesia de VICTOR HUGO.

1889 Aubade espagnole, con poesia de ALPHONSE DAUDET.

1890 L obstacle, musica de escena con texto de A. DAUDET.

1890 Paysage con poesia de Theuriet.

1891 Infidélité, con poesia de T. GAUTIER ; La nuit, poesia de BANVILLE ; Ofrande, poseia de P. VERLAINE ; Trois jours de
vendange, con poesia de Daudet.

1892 D'une prison, Fétes galantes, ambas obras con poesia de VERALINE; Seraphine, melodia con poesia de H. HEINE;
L énamourée, con poesia de Banville.

1893 Nocturne, poesia de LAHOR ; Les cygnes, con poesia de RENAUD.

1895 A Phidylé con poesia de LECONTE DE LISLE, para bajo, 6 sopranos, 4 tenores y piano a 4 manos.

1898 L’ile du réve con libretto de Pierre Lotti.

1898 Esther, mUsica de escena basada en la obra de JEAN RACINE.

1899 Le printemps, poesia de Banville; Quand je fus pris au pavillon, poesia de Charles dOrléans.

1900 Etudes latines para voz solista y piano sobre poemas de LECONTE de LISLE.

1902 LA CARMELITE, comedia musical en 4 actos sobre libretto de CATULE MENDEZ, estrenada en la Opera de Paris el 16 de
diciembre de 1902.

1902- Le rossignol éperdu.

1910

1907 Chancons et madrigaux con poemas de d’Orléans, Baif, d"Aubigné y Boesset.

1908 La pastorale de Noél, en tres actos con libretto de La Tourasse y de Taurines.

1911 A une étoile, con poesia de MUSSET.

1913 A Chloris, con poesia de Viau.

1913 Le rossignol des lilas, con poesia de Dauphin.

1914 Miousic, opereta en 3 actos con libretto de Ferrier, estrenada el 22 de marzo de 1914 en el teatro I'Olympia.

1919 Féte triomphale, 6pera en 3 actos con libretto de Bouhélier, para la 6pera de Paris el 14 de julio.

1919 NAUSICAA, dpera comique en 3 actos con libretto de Fauchois.

1923 CIBOULETTE, opereta en 3 actos con libretto de Flers y Croisse, estrenada en el Teatro de
Variedades, el 7 de abril. MUsica de escena para Manon.

1925 MOZART, comedia musical en 3 actos con libretto de Guitry.

1926 LA Reina de Saba, escena lirica en un acto con libretto de Fleg, para el teatro du Chéatelet el 6 de marzo.

1926 Une Revue, comedia musical en un acto con libretto de Donnay y Duvernois.

1931 Brummell, opereta en 3 actos, libretto de Rip y Dieudonné.

1933 O mon bel inconnu, comedia musical en 3 actos con libretto de SACHA GUITRY.

1934 Musique de film pour La dame aux camelias; Musique de film pour Sapho.

1935 El Mercader de Venecia, 6pera en 3 actos, libretto de ZAMACOIS, basada en la obra teatral de SHAKESPEARE, estrenada en
la Opera de Paris el 25 de marzo.

1935 MALVINA, opereta, libretto de DONNAY y DUVERNOIS.

1936 Mucho Ruido y pocas Nueces,

comedia musical en 4 actos con libretto de Sarment y basada en la obra de SHAKESPEARE. %!

20 GERARD, M., Reynaldo Hahn. Délégation a I" Action Artistique de la Ville de Paris 1996. tr : Luz Ma. Butron.
! GERARD, M.,----
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Catélogo de libros escritos por REYNALDO HAHN :22

Du Chant Paris 1920
La Grande Sarah Paris 1930
Journal d"un Musicien Paris 1933
L Oreille au Guet Paris 1937
Thémes Variés Paris 1946.

HENRI DUPARC?®

Compositor francés. Naci6 en Paris el 21 de enero de 1848 y fallecio el 12 de febrero
de 1933. Estudié en el Colegio de Jesuitas Vaugirard con César Franck, quien le
considerd su alumno més talentoso.

Sus primeras obras permanecieron inéditas, hasta 1870, cuando escribio
“L’Invitation au Voyage”?*, obra maestra que inaugura la era dorada de la melodia
francesa.

Transcurre después, un periodo de 12 afios en los que participa en la vida artistica
militante.

En 1871 funda, junto con Saint-Saéns y Romain Bussine, la Société Nationale de la
Musique.

Su actividad como compositor de melodias se sita entre 1869 y 1884. Durante ése
mismo periodo incursiona en el dominio orquestal en 1875 con el poema sinfénico
Leonora, obra que consagra su nombre en la vida musical oficial.

A partir de 1885, Duparc sufre de una enfermedad nerviosa que le constrifie a
abandonar la composicion y a reposar en Suiza.

Entre 1885 y 1895 intentara elaborar el proyecto Russalka, drama lirico que sélo
logra bosquejar y del que no existen restos, ya que el mismo autor se encarg6 de su
destruccion.

Durante los 50 afios que le restaran de vida, Duparc observa, imposibilitado y Itcido,
a la paralisis de su talento.

A pesar de la brevedad de su actividad creadora, Henri Duparc juega un papel muy
importante dentro de la vida musical francesa del siglo XIX.

Su magra seleccion de melodias es una de las mas bellas y mejor acabadas del
repertorio de musica francesa. Sus melodias se inspiran en textos de Baudelaire,
Gautier y Coppee principalmente, quienes en labor conjunta con el compositor
marcan un momento decisivo en la evolucion del poema lirico entre Gounod, Faure, y
Debussy.

22 fdem.

2% www.radiofrance.fr

www.musicologie.org

** L’invitation ay voyage : Mélodie fr. de Duparc que traducida significa : « Invitacién al viaje ».
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Duparc se incorpora al Segundo Romanticismo propio de los discipulos de César
Franck. Duparc sobresale en éste contexto gracias a su poderosa creatividad
evocadora y a la nobleza de su pensamiento.

Su concepcién de la melodia ha servido de preciado ejemplo para Gabriel Fauré.?

Obras vocales sobresalientes

de H. DUPARC %:

1868 | Chancon Triste, en mi mayor (LAHOR)

1868 |Lament (GAUTIER)

1869 | Soupir, en re menor, (SULLY PRUDHOMME)

1869 | Romance de Mignon (GOETHE)

1869 | Cing mélodies, op.2

1869 | Le galop, en sol menor, poema de ( PRUDHOMME )
1869 | Romance de Mignon, en mi mayor, poema de GOETHE
1869 | Sérénade en sol mayor, poema de Marc.

1869-1870 | Au pays ou se fait la guerre en fa menor (GAUTIER)
1870 | L’invitation au voyage, en do menor (BAUDELAIRE)
1871 La vague et la Cloche, en mi menor
1874 | Extase en re mayor (LAHOR)

1874 | Elégie, en fa menor (Moore)
1879-1795 | ROUSSALKA, 6pera en 3 actos, sobre letra de POUCHKIN, destruida por el propio autor.
1880-1881 | Sérénade florentine en fa mayor ( LAHOR)

1882 Benedicat vobis Dominus, motete

1882 | Phidylé, en la mayor (LECONTE DE LISLE)

1883 | Lament, en re menor ( GAUTIER)

1886 Recueillement, incompleto, destruido

1902 | Lavie antérieure, en mi mayor ( BAUDELAIRE ).

Obras mas importantes de Duparc para orquesta :

Afio de composicion| Obra para Orquesta
1873 Laendler
1874 Poéme nocturne
1875 Léonore en sol mayor

% STRICKER, R., Les mélodies de Duparc, Arles 1996.
% STRICKER, R., Henri Duparc et ses mélodies, Conservatoire National de Musique, Paris, 1961.
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Analisis Estructural de Chancon Triste
De H: DUPARC

Respecto al Andlisis Estructural de Chancon Triste?’ de H. Duparc, nos
encontramos en la tonalidad de mi bemol mayor desde el inicio de la obra y

hasta el final de ella sin modulacion alguna. El ritmo es ternario:12/8 y con una
indicacién de movimiento Lent, avec un sentiment tendre et intime?

Encontramos un primer tema : TA en los cs.2-3, seguido de un dialogo DA en los c.3-
5. A ellos les sigue un segundo tema: TB en los cs.6-7.

trés douy, T
A | - .
I{U— LUI (3] H > .

v f 1
. —a
Dans ton coeur dort un clairde Il - - ne

TA

Hacia el 8" c¢. Encontramos su respuesta al didlogo: DB que abarca los cs. 8-9.

|
. a——a
& : , u
PY] 4 4 4
un  doux clair de lu----ne de-tée----
El dulcisimo didlogo que responde a TA: DA.
trés doux
ol | - x
'\;? —~ }'J F ! I Vj T —

4 _
Mon amour, quand tu ber - ce ras mon triste

—_

Fragmento de la bella primera variacion al tema central:
TA®

Un 3% tema: TC aparece hacia el ¢.12, terminando en los 5 primeros tiempos del ¢.13
para continuar con una variacion al tema A: TA? el cual se inicia en el tiempo 9 del

27 \/er traduccion en el Anexo “A”.
%8 |ento, con sentimiento tierno e intimo, ( tr. Del francés L. M. Butrén)
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c.13 y se desarrolla hasta el c.15. Una primera coda: C1 inicia en el ¢c.16 y termina en

el c.18.

Una re-exposicion a TA, en su 22 variacién: TAP se inicia en el ¢.20 y termina en el

c.22 al que sigue una 3% variacion a TA: TA® en los cs. 21-22.

Un episodio Ep empieza en el ¢.23 desarrollandose hasta el c.27.

A Ep le sigue un 4° tema: TD que no por sencillo deja de ser hermoso. TD se inicia y

termina en el ¢.28. En el c.29 tenemos una 2% variacién de TD: TD? el cual nos
conduce a un pequefiisimo puente: p? el cual tiene por funcién elevarnos hasta el
climax de la pieza que es una variacion —la 4%- del tema central y que denominamos:
TA? y que termina en el ¢.32.

trés dowx

4 >
_{7_.. > -
AR ]
e ro
Et dans tes yeux

TD

Segmento del delicado tema D, en su primera exposicion:

En el ¢.33 surge una 2?2 variaciéon a DB: DB? la cual resuelve a la coda final: Cf,
terminando la linea melddica de la voz cantante.

Ao
= P
Tt
Y 1 1 L | [ | i
9] ¥ i T 4
Tant de bai .sers et de tendres ses

De lo anterior, resulta:

Analisis Estructural de Partitura de Chancon Triste de

TAY

Climax de la obra en su carta variacion al tema principal:

H. DUPARC
Mate,ri_al Rango de Secugnpia Mate,ri_al Rango de Secugn_cia Material Rango de Secugn_cia
Tematico | compases | Armoénica § Tematico | compases | Armoénica Tematico | ComPpases Armonica
TA|2-3 | TA°[20-21 | Vv DB?[33-33 | |
DA|3-5 IV-V | TA%|21-22 v Cf|33-34. I
TB|6-7 Hi-11 Ep|23-17 | VII-I
DB |8-9 | TD|28-28 | V-I
TC([12-13 Il TD?*[29-29 | V-I
TA%[13-15 | 1I-V p?130-31 | I-V
C1[16-18 | VI | TA%[31-32 | II-V
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Analisis Estructural de
“L’ heure exquise ”
de R.HAHN

Por su parte, Reynaldo Hahn escribe ésta delicada y bella pieza (L"heure exquise)
en la tonalidad de Re Mayor: D, con un ritmo ternario de 6/8, con indicacién de
infiniment doux et calme®, para dar marco a ésta obra digna exponente de la
estética francesa de principios del Siglo XX.

Al delicado tejido armonico del piano en los tres primeros compases, Hahn escribe
por primera vez es motivo principal de la pieza. mA en el c.4 y lo culmina un ¢ con las
palabras “la lune blanche”*°, en una agégica que embona muy bien con los acentos
de la letra. Después, a las palabras “Luit dans le voix”, Hahn vuelve a utilizar el mismo
motivo A con una casi imperceptible variacion en el ritmo y con el mismo buen uso de
la agbgica anterior; ésta 1° variacion se desarrollaen loscs. 6y 7.

L "hewre exquise

A J—e——

T X ! =
s pi '1} 5 -
& s
)
La lu - -ne blan - - - che
Tema
A
- H— .
AR D
liit danis les hois;
Tema
A

Una 2% exposicion de A ocurre en los cs. 8-9 sin alteracion alguna, siguiéndole la
primera variacion hacia los cs 10-11, los mismos que son resueltos en la respuesta
RA! en la segunda mitad del c.11y en el c. 12 y con las palabras “Sous la ramée”.

2 Muy dulce y tranquilo
%0 v/er traduccion de la letra en el Anexo “A”.
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A 1
'J 'T & N i .:
Sows la ra . mé - e.

RA*

De tal manera que Hahn sigue utilizando los motivos al tiempo que describe con
sutilezas y suaves pinceladas, el cuadro que revela el paisaje en que las almas
suefan...

En las palabras “O bien aimée”, el compositor escribe por primera vez el segundo
motivo: B hasta el compas 19:

B
delicatement — T

- sl P M =
Y| e

—

|

“ "
{ ('l"*-f —_ ‘ﬁ_. — - ' [ S S—

C bien a - -mé - - - ----.--_.. g

Tema B

Hahn sigue escribiendo y elaborando el motivo A con pequefias variaciones hasta el
compas 25 a la letra “Du saule noir”, en donde se enfatiza la importancia de la
coloracion con la elevacidén de un tono mas arriba que en la exposicion del A anterior.
“Donde el viento gime”, a éstas palabras Hahn inicia una nueva respuesta a A desde
el tercer tiempo del compés 25 y llevandolo hasta el c. 26 en una brillante exposicion
agogica en la que el acento de “pleure” se encuentra en el acento tético del compas
26, otorgando asi mayor expresion tanto en el texto como en la musica. A ésta
respuesta de A, la nombramos RA*

—_—

__'--—"_'_"‘——-\
oy —i q ‘L'T- ] _LO,I__
) le ceut plew - ve
RA?

Una conclusion tematica y agogica corona a ésta secuencia, la cual se inicia con las
palabra “révons” en la anacruza al compas 27 y terminando en el siguiente c., y a la
cual denominamos B*
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g 3 3 N
- L I XTI Y]
o — A
' Re - - - vons

RB

TB? es contestada por RB en matiz de pianissimo y con las palabras “C’est I"heure”
(a sofiemos responde con “es la hora”) que en ésta bellisima pieza una vez mas Hahn
une con singular maestria la musica a la palabra con esta agdgica bien lograda en la
anacruza al c. 29 y terminando en el c.30.

L "EE "
 EERRE

b+ | ¥
b Y
L o~ L)

t
-
e A - S
cest fheuw - ¢ - re.

RB

H

Después de RB, Hahn compone un episodio Ep que va del c. 32 al c. 37.

Esta hermosa pieza termina con una coda final Cf en pianissimo y terminando en
diminuendo e senza rallentando en los cs. que van del 40 al 44 y con las palabras
“C’est | "heure exquise” en las que Hahn pone de relieve la segunda silaba de la
palabra “Exquise” con un salto melddico de séptima mayor y sobre la cual se realiza
el diminuendo final, misma que termina por plasmar la figura del cuadro bello y sutil,
traducido en musica.

d m ¥ )
Y 1 I . 1 .
T ——rf w5
!_l_ 4 11
= = 1 1 + -t | —|
=T
Clest {heure ex - gqui se.

Anadlisis Estructural de “L’heure exquise” de

R. Hahn.
Material Rango de Secuencia Material Rango de Secuencia
Temético Compases Arménica Tematico Compases Arménica
4-5 |
6-7 | b
8.9 11 RA 21-22 |
A 10-11 |
20-21 |
22-23 I-111 RA’ 25-26 -V’
24-25 I-11
RA 11-12 | RB 28-30 -V’
B 16-19 v’ Ep 32-37 Vi
RA? 26-28 v’ Cf 40-44 1-1
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CONCLUSIONES

En una época de mudltiples experimentos en torno a la armonia y tomando en
consideracion que las estructuras cognoscitivas anteriores se parten de la base de la
armonia y el complejo contrapunto romantico — comenzando por R. Wagner —
continian con el post-romanticismo, prosiguen con el impresionismo, para
desembocar en composiciones aun mas audaces hacia mediados del siglo XX, tales
como la composicion atonal, la musica aleatoria, la musica dodecafonica, musica
concreta y masica electrOnica, por mencionar so6lo algunas, resulta interesante
constatar como autores como Reynaldo Hahn y H. Duparc, deciden utilizar para su
estética de composicion, la tonalidad, la mesura y el equilibrio de sentimientos y
emociones, la elegancia, la sencillez armoénica y la belleza melédica dentro de un
marco que pudiéramos llamar de registro central en la voz.

Con compositores como Hahn y Duparc quedan atras los sentimientos apasionados y
exuberantes de los artistas del romanticismo italiano.

Ambos compositores franceses hacen gala de la armonia y el equilibrio en todos los
sentidos: Ellos jamas permiten que el equilibrio se altere.

Ambos compositores escriben ésta musica anegados en la belleza poética y en
armonia con ella.

Debussy, quien fuera contemporaneo a éstos dos compositores de estética francesa,
se aventura en una armonia audaz para su época, buscando acordes en trecenas con
alteraciones accidentales y armonias complejas tejidas en sofisticadas y suntuosas
armaduras. A Debussy lo encontramos frecuentemente identificado y *“catalogado”
como un compositor impresionista.>*

Hahn y Duparc, de filosofia francesa, deciden utilizar una idea afin 6 acorde a la
pintura y a la poesia de entonces, sin utilizar las intrincadas armonias debussianas.
De ésta manera, Hahn y Duparc obtienen como resultado una bella y elegante musica
de armonia mucho mas sencilla que la de Debussy, y no por ello la masica tanto de
Duparc como la de Hahn caen en demérito.

La musica de Debussy es para nosotros interesante, elegante, original y rica en
armonia y color.

Entre tanta complejidad en el lenguaje musical de entonces, resulta un balsamo
escuchar éste tipo de musica bella, elegante y relativamente sencilla a la vez.

Aportacion Pedagdgica:

Para lograr una buena interpretacion en la Chancgon Triste de Duparc es necesario un
dominio absoluto del legato y una cuidadisima linea de canto que abarca desde el Do
5 hasta el La agudo, es decir el La 6. Todas las frases deben ser cuidadas con
esmero y hay que trabajarlas con sutileza tal, que el sonido siempre sea suave, aun
en el agudo.

SLEl Impresionismo fue un término que se utilizé para identificar al periodo de finales del siglo XIX y
principios del siglo XX, sobre todo en Francia y en el cual, la pintura — arte pionera en éste estilo — tenia como
objetivo el plasmar las impresiones que los érganos de los sentidos - sobre todo el ojo - recibian del exterior.
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Queda prohibido el uso de todo matiz subito, muy contrastante y desequilibrado. Se
encuentra totalmente fuera de estilo toda agdgica punzante, toda violencia y en suma
todo exabrupto en la interpretacion.

Un aspecto de vital importancia es el canto dulce y sobre todo elegante, equilibrado y
con buen gusto; esto conlleva a que los portamentos®* queden excluidos, lo mismo
que los glissandos®. Todo lo anterior trae como consecuencia el dominio absoluto del
apoyo costo-diafragmatico y la administracion y el uso adecuado de la columna de
aire. Sin una respiracién amplia, poderosa y profunda de origen abdominal, el apoyo,
la emision y el legato que se requieren resultan imposibles.

Ejemplares interpretaciones a las mélodies de Duparc, las podemos encontrar en la
soprano de color de origen francés Jessye Norman®* Y *°: |a soprano espafiola
Victoria de los Angeles®, la soprano rumana lleana Cotrubas®’, la mezzo-soprano
britinica Dame Janet Baker® Y *°: el baritono francés Bernard Kruysen“, la soprano

germana Lotte Lehmann*! y en el tenor de Palmas, Gran Canaria: Alfredo Kraus.*

La soprano estadounidense Leontyne Price (en su CD Leontyne Price- Return to
Carnegie Hall) y el baritono también estadounidense Sherrill Milnes (en su album:
Sherrill Milnes In Recital Vol. 1), logran una interpretacion aceptable.

En lo que se refiere a Reynaldo Hahn es preciso trabajar bajo los mismos
lineamientos de Duparc, con la diferencia de que la tesitura de su piezas es mas
grave y por consiguiente, con menos agudos que los que se requieren al cantar obras
de Duparc. En Reynaldo Hahn es importante que ademas se logre un color mérbido y
mas redondo que en Duparc, cuidando siempre que el passaggio hacia el grave sea
imperceptible: Esto se puede lograr manteniendo siempre la resonancia tanto el los
huesos frontales, nasales y faciales en general, como el la resonancia de la caja
tordxica; al mismo tiempo en que se emplea un excelente soporte en el apoyo
diafragmatico.

%2 portamentos : Son deslizamientos en la voz, en los que el sonido recorre intervalos microtonales de forma
continua y que son considerados de mal gusto en composiciones elegantes.

¥ Glissandos: al igual que los portamentos, los glissandos son deslizamientos en la voz, en los que el sonido
recorre intervalos microtonales de forma continua y son frecuentemente denominados “columpios” & se habla de
“arrastrar la voz” en lenguaje coloquial.

¥ NORMAN, J., Les Chemins de I"amour, Philips Classics, Amsterdam, 1976.

% NORMAN, J.,: Orchestral Transcriptions, Leopold Stokowsky Philips Digital Classics

% DE LOS ANGELES, The Fabulous Victoria de los Angeles, EMI Rec.,

% COTRUBAS, I., Ausgewalte Lieder.

% RAVEL, M., : Shérézade; Chausson, Duparc, et al.

¥ BAKER, J. Great Opera Divas.

“ DUPARC, H.,, Mélodies, Audivis Valois, France, 1993.

* LEHMANN, L., The Complete RCA Victor Recordings, 1947-49.

2 KRAUS, a., Alfredo Kraus en concert, DVD Zone 2; film; Madrid 04, 2004.
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Proverbiales e histéricas grabaciones, las encontramos en el mismo autor e intérprete
Reynaldo Hahn (¢quién mejor?)*® ¥ #: su gran alumna, la mezzo-soprano rusa

Jennie Turel®, Maggie Teyte*® y Marcella Sembrich.*

Son excelentes Evelyn Lear*®, Victoria de los Angeles*®® y la mezzo-soprano
estadounidense Susan Graham® Y °!,

Sin duda, una de las mejores maneras de lograr una buena interpretacion, tanto en
Duparc como en Hahn, es la compenetracién profunda que el cantante debe realizar
en la poesia aunada a la musica, que tanto en el caso de Duparc, como en el de
Hahn es verdaderamente brillante, ambos compositores son grandes maestros de la
agogica.

Es muy util también que el intérprete realice imagenes mentales mientras estudia, es
decir, que el intérprete plasme en su mente las imagenes que evocan las palabras
gque acompafian a la mauasica; ello puede ayudar mucho en la intencidon y en los
matices.

La poesia es una “herramienta” valiosisima en el estudio de ésta melodias francesas
y por tal motivo, el intérprete debe estudiarlas a fondo, a la par que estudia la musica.

Por otro lado, no hay que olvidar que la estética francesa antepone la elegancia a
muchos otros parametros artisticos.

*% www.cantabile-subito.de/baritones.

HAHN, REYNALDO., Baritone, Featuring composer, conductor and singer R. Hahn., Malibran Rec. 1922-1934,
1 CD. Venezuela.

* Hahn, Reynaldo., The Complete Recordings, Romophone Rec. 1909-1937, 3 CD. Venezuela.

*® www.maurice-abravanel.com

“® PRIMA VOCE, Nimbus Records, Abril 17 1941, ; Matriz: OEA 9247 HMV ; Cat: DA 1821 Acc. Gerald
Moore.

* SEMBRICH, M., The Queen of the Warsaw Opera House, the rare recordings, 1903-19.

“ LEAR, E., The Art of Recital, VAI AUDIO, 1 CD: cat # 1195.

* The Fabulous Victoria de los Angeles, EMI Recs. 15 February , 1994.

%0 Susan Graham at Carnegie Hall.

www.rondomagazin,de

Susan Graham, La Belle Epoque — The Songs of Reynaldo Hahn, SONY Recs.
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Vi

“Zueignung”

y
“Wiegenlied”

Lieder de:

Richard Strauss

(1864-1949)

Contexto Historico y Social

Entre la estética musical, entendida como teorizacién y meditacién sobre el hecho
musical, y la auténtica musica, han existido siempre relaciones poco claras, nada
faciles de determinar. Indudablemente, en todas las épocas se ha dado cierta
relacion entre la experiencia musical viva y la reflexion que sobre la misma han
llevada a cabo filésofos, musicélogos, historiadores, criticos, etc.; pero la relacion no
se ha limitado, por supuesto, a ser un simple reflejo de una cosa sobre la otra, sino
qgue ha sido una relacion activa a través de la cual lo teéricos han podido influir, de
vez en cuando en el curso de la historia de la muasica, apoyando nuevas técnicas,
sugiriendo nuevos medios expresivos, interviniendo directamente en la creacion
artistica; ademas, la realidad concreta de la musica, su modo de ser y de presentarse
ante el publico, su funcion social, han podido estimular, a su vez, el pensamiento de
los filésofos, dispuestos siempre a la observacion atenta.

Hay periodos especialmente criticos a lo largo de la historia del lenguaje musical; se
trata de periodos de renovacion en los que caen las viejas estructuras y surgen otras
completamente nuevas; es entonces, precisamente, cuando los tedricos se enfrentan
a una nueva realidad que pide imperiosamente ser interpretada, explicada y
justificada. *

Con frecuencia, son los mismo musicos los que adoptan la postura del critico distante
con respecto a sus propias obras, las cuales, a causa de su novedad técnico-
expresiva, requieren de una justificacion, actuando entonces los musicos, de modo
improvisado, como tedricos y musicologos; asi ocurri6 — por ejemplo — al final del
Renacimiento, durante el delicado periodo que conocio la transicion, operada en la
musica, desde la polifonia hasta la monodia, con la consiguiente invencion de nuevas
formas musicales - como el melodrama - y la introduccion de la nueva técnica de la

L FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Espafia, 1988,

p. 425.
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armonia. Es justamente durante ese periodo, cuando se da un gran florecimiento de
tratados tedricos, muchos de los cuales los escriben musicos que se empefian en
defender su arte. En tal época, la estética musical hubo de enfrentarse a una
concepcion totalmente nueva de la masica y a una enorme mole de nuevos
problemas por resolver.?

Resulta dificil hoy en dia afirmar si la creacion de la dodecafonia, en la primera mitad
de nuestro siglo, representa una novedad de tanta importancia como para
parangonarla con el advenimiento de la armonia tonal en el siglo XVII. Ciertamente, la
historia de la musica ha atravesado, desde mediados del siglo XIXI hasta la
actualidad, un periodo de crisis, de intensas transformaciones y de renovacion: un
periodo que se halla todavia muy lejos de haberse concluido. Los filésofos, los
criticos, los musicélogos y los masicos, aun hoy, se encuentran ante una realidad en
rapida transformacion, llena de interrogantes, de puntos oscuros, de incertidumbres, a
la espera de una sistematizacién teorica que, con una nueva concepcion de la
musica, se esta abriendo camino a través de numerosos experimentos y tentativas.
La llamada crisis y disolucion del sistema tonal tradicional- de la que tanto se ha
hablado en los ultimos afios — encontré una salida en el sistema dodecafonico al
iniciarse el siglo XX. ElI abandono gradual de la tonalidad en la musica plante6
nuevamente a la conciencia estética contemporanea un viejo problema que sigue
siendo fundamental: el del valor de la armonia y de la tonalidad, problema que tanto
trabajo dio siempre a las mentes de todos los tedricos, desde Zarlino en adelante. La
racionalidad y la naturaleza de la armonia constituian la conclusién, el punto de
llegada del pensamiento de la mayor parte de los teoricos clasicos, mas alla de
cualquier divergencia particular; se trataba de conceptos que descansaban en la
confianza de que la tonalidad fuera algo eterno y de que la armonia representara, a
partir de entonces, la expresion mas perfecta, completa e inmutable de aquélla. La
naturalidad de la armonia, basada en el fenbmeno de los arménicos, de los que los
seis primeros producen la triada perfecta mayor, venia a ser la garantia mas segura
de su racionalidad. Ahora, bien, cuando, en el siglo XIX, el lenguaje arménico se
complic6 en demasia al introducir los muasicos un numero cada vez mayor de
excepciones y anomalias, violando, cada vez con mas frecuencia, las leyes
tradicionales codificadas por Rameau y los demas teodricos; cuando aparecieron los
primeros estudios histéricos serios sobre musica antigua y oriental — musicas
construidas conforme a otros sistemas - , surgieron las primeras dudas acerca de las
pretendidas naturalidad y racionalidad de la armonia. Se comenz6 a desmitificar la
tradicion occidental al observar que el sistema tonal no s6lo no era el Unico existente,
ni mucho menos eterno, sino que tampoco poseia unas bases racionales tan sélidas
como se le solian atribuir, debido a las numerosas incongruencias que presentaba, en
el caso de sometérsela un profundo analisis, La época actual ha asistido, pues, al
ocaso de la armonia tonal y de bases mas criticas, el problema del valor de la
tonalidad y, en un sentido extenso, el problema de la estructura del lenguaje musical,
como ya ha habido ocasion de constatar en buena parte de la estética musical
contemporénea.®

2 FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Espafia, 1988, pp.
425,426.
$FUBINI, E., .....pp.426, 427.
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Ya Hanslick y después Combarieu y otros estudiosos, generalmente de tendencia
formalista, sacaron a la luz la historicidad del lenguaje musical, revelando cémo toda
técnica, todo moédulo expresivo, todo estilo musical en suma, estan sujetos a un
desgaste, a un consumo que impone a la muasica una perenne renovacion de sus
formas. Una perspectiva estética formalista que centre la atencion sobre el hecho
musical en si, sobre su estructura forma — y no sobre cuanto pueda expresarse 0
referirse a un mundo externo a aquél, se nos brinda, acaso, como la mas adecuada
para acometer una investigacion que tenga en cuenta la historicidad de la técnica
como dimension esencial del lenguaje musical. No faltan, sin embargo, ejemplos de
estudiosos de tendencia formalista que — tal vez con escasa coherencia — trataron,
directa o indirectamente, de salvar la tonalidad ratificando su pretendida naturalidad,
cuando ya la realidad misma de la musica habia proclamado su disolucion y, quiza,
su fin.

Hoy, en que la disolucion de la tonalidad clasica es un hecho acabado, la mayor parte
de los criticos, de los tedricos y de los propios musicos — mas abiertos y sensibles
ahora a la nueva realidad artistica — se han percatado de ello y han formulado una
interpretacién del movimiento dodecafdnico que intenta, o bien encuadrar éste dentro
de esquemas estéticos preexistentes, o bien forjar esquemas nuevos — 0 que
presuman de tales — en los que se pueda encajar dicho movimiento. Con todo, las
interpretaciones mas interesantes de la dodecafonia nos las han suministrado sus
propios inventores, a través de sus escritos polémicos, autobiograficos e ilustrativos,
dotados de un autoconocimiento critico verdaderamente admirable, si bien, al mismo
tiempo, son exponentes del caracter ambiguo de que hiciera gala el movimiento
dodecafonico, dado que éste se presentdé como una reaccién contra el Romanticismo,
pero sin abandonar, pese a ser asi, los rasgos distintivos del movimiento romantico.*

Considerado normalmente como el inventor de la dodecafonia, Arnold Schénberg
encarna realmente, gracias a su musica y a sus abundantes escritos, las crisis y las
incertidumbres en que se hallaba la muasica durante las primeras décadas del siglo
XX. Resulta harto dificil reconstruir su pensamiento y su concepcion de la musica, ya
que su compleja personalidad no se detuvo ni cristalizé jaméas en una formula Unica,
sino que expreso, de modo dramético, la crisis y la ambigiiedad de nuestro tiempo,
con oscilaciones entre concepciones diversas con arranques revolucionarios seguidos
de arrepentimientos imprevistos, de reflexiones, de retrocesos. En sus escritos,
Schonberg dedic6 innumerables paginas a ilustrar su concepcion del arte, mas no es
ahi donde se puede descubrir su personalidad revolucionaria e innovadora; en dichas
paginas, Schonberg aparece como un romantico tardio, ligado a la mentalidad del
primer movimiento expresionista aleman.®

En su ensayo — tal vez de 1912 — titulado Relacion con el texto, Schéonberg parece
inclinarse hacia un riguroso formalismo, al afirmar que la musica debe oirse “en
términos puramente musicales”; sin embargo, se advierte bien pronto que esta

*FUBINI, E........pp.426,427.
> [dem.......... pp.427,428.
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postura se traduce, en realidad, en una concepcion aristocratica de la musica — en
particular — y del arte — en general - . El hecho de oir la musica en términos
puramente musicales es un privilegio concedido a muy pocos, no siendo los criticos,
por cierto, los mas aptos para tal clase de escucha. El lenguaje de la musica es sélo
para algunos iniciados y no se reduce, por supuesto, a una construccién o a un
arabesco; por medio del lenguaje que le es propio, la masica expresa la mas profunda
interioridad del hombre. Asimismo, la creacidon es un primum absoluto, fruto exclusivo
de la inspiracion, de un auténtico acto de iluminacién del artista.®

En otro famoso ensayo, muy posterior al que acabamos de comentar — data de 1941 -
titulado Composicién con doce notas, habla de la creacién en un tono casi mistico y
religioso: “En efecto, los conceptos de creador y de creacion deberian formularse
en armonia con el Modelo Divino, en el que inspiracién y perfeccidn, aspiracion y
actuacion, coinciden espontanea y simultdineamente. En la Creacién Divina, no hubo
detalles cuya realizacion se dejara (para abordarla) en un segundo tiempo; de golpe,

con su perfeccién definitiva, “se hizo la luz”.”

Este concepto de la aristocracia y la vocacion artistica, domina en todos los escritos
de Schonberg — “si es arte, no es para todos y, si es para todos, no es arte” -, el
cual, junto con el concepto del valor profético del mensaje artistico, da a su
pensamiento una inevitable vena romantico-expresionista, que no desaparece ni
siquiera en sus escritos mas tardios y que se halla muy alejada de aquel aparente
formalismo al que parecia apegarse.

En un ensayo de 1927, Criterios de valoracion de la musica, afirma, casi con caracter
de rudbrica de su pensamiento: “La vida de los grandes hombres nos ensefia de
gué manera el impulso creador se corresponde con un sentimiento instintivo y
vital, que nace tan sélo para transmitir un mensaje a la humanidad”®; y un poco
mas adelante: “Personalmente, tengo la sensacién de que la musica lleva dentro
de si un mensaje profético que revela una forma de vida mas elevada, hacia la
cual evoluciona la humanidad”®

La parte mas intensa y revolucionaria del pensamiento de Schodnberg hay que
buscarla en otros escritos suyos, en apariencia mas aridos, mas técnicos, en los que
habla, mas de cerca, de su propia obra, adentrandose a veces en problemas
especificos de orden técnico-musical. Bajo la superficie romantico-expresionista, se
manifiesta el Schénberg teorizador de la dodecafonia, en el que, junto con la vena de
tendencia mistica, aflora su personalidad formalista-constructivista, al establecer las
bases tedricas para una profunda revolucion del lenguaje musical. En uno de los
ensayos mas importantes a este respecto, en el ya mencionado Composiciéon con
Doce Notas, Schdnberg se propone justificar tedrica e histéricamente la legitimidad
de su método compositivo: el sistema tonal clasico ni es eterno ni encierra mayor
miseria que la de un desarrollo histérico que conduce finalmente a la disolucion de

® SCHONBERG, A., Stille e Idea, Milan, Rusconi e Paolazzi, 1960.

FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Espafia, 1988, Pag.
428.

"FUBINI, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Espafia, 1988, Pag.
428.

® idem, p. 206.

® fbidem, p.207
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dicho sistema, asi como mas tarde, a la sustitucion de éste por el método de
Composicion con Doce Notas. El concepto fundamental del que se sirve Schénberg
para sentar las bases de la dodecafonia es el de la emancipacion de la disonancia:
el oido se habitué a distinguir las consonancias de las disonancias, probablemente
porque los sonidos disonantes se hallaban entre los Ultimos armaonicos; sin embargo,
“una mayor familiaridad con las consonancias mas remotas, o sea con las
disonancias, elimind gradualmente las dificultades de comprension e hizo posible, en
definitiva, no solo la emancipacion del acorde de séptima sobre la dominante y de los
demés acordes de séptima, de las séptimas disminuidas y de las quintas
aumentadas, sino también la de las disonancias mas remotas existentes en Wagner,
Strauss, Mussorgski, Debussy, Mahler, Puccini y Reger”.*

Emanciparse de la disonancia significa, por consiguiente, suprimir la base de la
armonia, que se regia, precisamente, por el hecho de que el oido se habia habituado
a advertir ciertos acordes como disonantes y a pretender la resolucion de los mismos
con una consonancia. Después de todo, consonancia y disonancia eran conceptos
histéricos, perecederos, producidos como consecuencia de determinadas practicas y
costumbres musicales, que el desenvolvimiento que habia tenido la armonia en los
ultimos cien afios habia transformado radicalmente. El oido, habituado a un nimero
de disonancias cada vez mayor, “habia perdido el temor al efecto “incoherente” de
éstas. Ya no se esperaban las preparaciones de las disonancias de Wagner o las
resoluciones de las de Strauss; asimismo, las armonias no funcionales de Debussy o
el contrapunto aspero de algunos compositores ya no molestaban a nadie”.**

Al término de este proceso, la disonancia vino a considerarse, en cuanto su valor,
como algo equivalente a la consonancia: “un estilo que, a partir de ahora, se funda en
semejantes premisas, trata la disonancia del mismo modo que la consonancia y
renuncia a un centro tonal. Como es natural, evitando establecer una tonalidad, se
llega a la exclusion de la modulacion, puesto que modular quiere decir abandonar una
tonalidad, la que fuere, para entrar en otra”*?

Pareciera, por lo anterior que se esta dedicando un capitulo a Schénberg, sin
embargo, lo que se pretende, es dar una visidn general del panorama vanguardista
musical en la Europa post-romantica, expresionista, dodecafonista y atonal.

A Strauss se le ha calificado como post-romantico y como expresionista, no como
dodecafonista; sin embargo, en numerosas grabaciones podemos encontrar obras
sinfénicas con obras de Schénberg, Strauss, Anton Webern y Alban Berg en un
mismo disco. ¢Porqué? Por varias razones: Schonberg nace en Viena el 13 de
septiembre de 1874 vy fallece en Los Angeles el 13 de julio de 1951, mientras que
Richard Strauss nace en Munich el 11 de junio de 1864 y muere en Garmisch-
PartenKirchen, Bavaria el 8 de septiembre de 1949; de tal suerte que sin faltar a la
justicia se puede afirmar que ambos compositores fueron contemporaneos.

Otra razon por la cual se analiza la obra de Schonberg en éste capitulo, es porque si
bien es cierto que Strauss no es un compositor dodecafonista, es cierto, en cambio,
gue se aventura a utilizar disonancias y modulaciones osadas para su época.

 SCHONBERG, A.,...p.110.
1 [bidem....p.109
12 fbidem....p.110.
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RICHARD STRAUSS

Compositor y director de orquesta.

A diferencia de sus contemporaneos Debussy y Mahler, recibié pronto la estimacion
de su alrededor musical: antes de que hubiese cumplido 21 afios de edad, se le
consideraba el sucesor de Brahms y de Wagner. Los poemas sinfénicos que
escribiera entre los 20 y los 30 afios de edad, conformaron parte del repertorio
internacional.

Después de 1900, sus intereses se concentraron en la épera: con Salomé y Electra
(1903-8), se encontraba al frente del desarrollo musical internacional; sin embargo,
“El Caballero de la Rosa”, sigue siendo considerada como la mas conocida y popular
de sus Operas, aunque musicalmente represente un retorno a formas mas conocidas.
En sus ultimos trabajos llevo a fina culminacién y equilibrio dos aspectos antagonicos
entre si: por un lado la extension y la plenitud orquestal de sus obras, signo presente
de la influencia que recibiera de Wagner; y por el otro, la gracia y la calidez personal
de Mozart.™

Si hiciéramos un recuento de los acontecimientos de la épera alemana desde la
muerte de Wagner hasta el fin de la Primera Guerra Mundial, encontrariamos un
periodo que inicia con imitaciones a detalle: aparecen varias ramas en las que
encontramos el idioma musical basico que utilizaba Wagner, la técnica de leitmotiv, y
la estética del Gesamtkunstwerk. La génesis de la modificacion del lenguaje
armonico, la podemos encontrar en el impresionismo de Schrecker, mientras que
Pfitzner sigue la vereda romantica. A medida que nos aproximamos a los afios
veintes del siglo XX, notamos una gradual emancipacion de la estética wagneriana,
ello se hace evidente por los siguientes aspectos:
1. Adopcion de un lenguaje neoclasico 6 anti-romantico.
2. Abandono del sistema del leitmotiv.
3. Regreso al viejo sistema de nameros en la 6pera y a formas predeterminadas.
Podemos encontrar ejemplos de los anterior en los ultimos trabajos de von
Schillings, Pfitzner y Schrecker.

Giramos ahora nuestra atencidon hacia el compositor en cuyos trabajos ésta evolucion
se hace palpable, el compositor mas importante y representativo de la 6épera
alemana durante los primeros afios y hasta los afios cuarentas del siglo XX:

Richard Strauss.™

Analizar la obra operistica de Strauss, nos ayuda en gran medida a realizar lo propio
sus Lieder.

Strauss es uno de los compositores prolificos mas importantes de 6pera del siglo XX.
Tuvo una larga vida y permanecid activo hasta el final de ella. Sobrevivié al colapso y
destruccién de la Alemania que él tanto amo y conocio.

¥ SCHUCH: Richard Strauss: Jugend und Meisterjahre: Lebenschronik 1864-98 , Zurich, 1976.
¥ SPECHT., R, Richard Strauss und sein Werk, Leipzig, P. Tal, 1921.
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Fue un gran musico en toda la extension de la palabra; hijo de un cornista, demostro
su genio por primera vez publicando sus composiciones cuando contaba sélo 10
afos de edad. Las raices de su obra temprana las podemos rastrear en la influencia
que Brahms, Wagner e incluso Mozart ejercieron en él.

Se present6 en diversas ocasiones como director de orquesta en varias ciudades de
Alemania, llegando a ser el Director de la Orquesta Sinfénica de Berlin en 1894,
Cultivé practicamente todos los géneros musicales y fue un muy fecundo compositor.
Su carrera se vio interrumpida con el advenimiento de las dos Guerras Mundiales.
Contrajo matrimonio con Pauline de Ahna, la soprano que llevé el papel central
femenino en su 6pera Guntram en 1894, permaneciendo a su lado hasta el dia de su
muerte.

La obra operistica de Strauss es rica y variada, plena en recursos musicales. Uno de
los hechos significativos que mas contribuyo al éxito de la obra operistica straussiana
es la colaboracién con el libretista Hugo von Hofmannstahl, poeta que escribiera los
textos de todas las Operas que Strauss compusiera desde Elektra (1906), hasta
Arabella (1930). La muerte de éste insigne libretista, aunque resulté ser un golpe
muy fuerte para Strauss, no le amedrentd y siguio escribiendo éperas con libretos de
Steffan Zweig y Josef Gregor.

Aun cuando con frecuencia Strauss, como muchos alemanes fallan en cuanto a su
capacidad para distinguir una idea comun de otra que es genuinamente poderosa, él
sabia que tenia un buen libreto en cuanto lo veia.

La calidad del texto de Hofmannsthal es parte integral de la calidad de la obra
operistica de Strauss. *°

El siguiente péarrafo nos ilustra el primer lenguaje que utilizara Strauss en la tercera de
sus Operas: Salomé:

Quien escuche la musica de Salomé tendra la sensacion de presenciar un mundo
poblado de copiosos matices de color, y ello a pesar de que toda la acciéon se
desarrolla en un Unico espacio. Sin embargo, es dificil concluir sin mas que la muasica
de la 6pera sea exotica. En primer lugar ¢qué es lo exotico?¢lo que da un cierto
colorido extrafio?. En Salomé lo exdtico se materializa mas bien en cierta atmosfera
gue domina toda la épera; y ahi radica la diferencia respecto del exotismo de las
Operas romanticas (como por ejemplo: Sanson y Dalila de Saint-Saéns y La Reina de
Saba de Karl Goldmark). En éste punto son esclarecedoras las palabras del propio
Strauss: “He llegado a la conclusién de que a las tradicionales éperas de Oriente lo
que les falta es precisamente el colorido oriental y un sol que brille de verdad. Lo mas
importante es cifrar lo exdtico en la armonia, por medio de cadencias extrafas, con el
efecto de lujosas sedas”*®.

La obra de Wilde le ofrece al musico un texto vibrante en una orgia de colores: el
collar con cuatro hileras de perlas, la preciosa esmeralda, los pavos reales, los
topacios amarillos y rojo brillante”, etc. Esta es la poética del Cantar de los Cantares,
en arreglo a la cual Strauss compuso musica refulgente y llena de colorido. Strauss
jamas habia estado en el lugar donde se desarrolla la accion, pero si en Egipto y no

' SCHUCH....
' GRASBERGER, F., Der Strom der Tone trug mich fort : die Welt um Richard Strauss in Briefen (Tutzing,
1967).
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le fue dificil trasladar las impresiones recibidas de sus parajes a la tierra de Judea. La
musica de Salomé tiene un indiscutible y genuino sabor oriental. Strauss se sirvié del
Heckelphon, una especie de oboe bajo con un timbre que recuerda el del estridente
oboe arabe.

En el plano de los decorados, la fuente de luz desempefia un importante papel en la
creacion de la peculiar atmésfera de la 6pera. A excepcion de la escena del beso, la
luz que ilumina la escena procede siempre de la luna, péalida, amarilla o roja. En los
afios del cambio de siglo, la luna era el simbolo del alma enferma.®’

Refiriéndonos concretamente a los Lieder, quisiera citar una idea escrita por el propio
compositor, la cual nos puede ayudar en gran medida a comprender su faceta
creativa vocal:

“Las ideas musicales han sido preparadas previamente en mi — Dios sabe porque —
repentinamente llega a mi, tan pronto leo un poema que mas o menos embona la
musica.....Si no llegara a encontrar un poema que corresponda a la masica que existe en
mi subconsciente, entonces la iniciativa creativa me pide hacer una nueva canalizacion y

7

busco nuevamente otro poema que en menor 0 mayor grado se adecue a mi
musica....esto puede resultar un proceso lento, pero.....recurro al artificio....”. 18

El liismo melddico del estilo straussiano, tan evidente en sus Operas, se hace sentir
en menor grado a través de sus Lieder. La primera expresion de Strauss en éste
género ocurre en 1885, a la edad de 21 afos. Se trata de los lieder Op. 10 sobre
textos de Gilm. Allerseelen se encuentra dentro de éste ciclo y cuenta con un
ornamentado estilo de escritura; en Die Nacht encontramos ambigledad tonal.
También pertenece a éste famoso y bien logrado ciclo el Lied que ahora nos ocupa:
“Zueignung”.

Morgen! Op. 27 No. 4, exhibe la sencillez que un cerebro tan complicado como el de
Strauss puede producir cuando estd inspirado. Morgen! fue uno de los primeros
Lieder que el compositor aleman orquesto6 (1897), conserva su tonalidad original y su
estado psicologico de éxtasis se hace evidente a través los 3 cornos, el arpa y las
cuerdas, incluyendo un solo de violin.

Cacile, una apasionada cancién de amor fue orquestada en 1897, entonces Strauss
paso de la tonalidad de Mi mayor que utilizaba el piano, a la heroica Mi bemol
mayor en la orquesta. Curiosamente, el primer Lied de éste grupo, “Ruhe meine
Seele”, no fue orquestado sino hasta 1948, en el que Strauss pasé de un sonido
transparente aunque de gran fuerza, a una atmadsfera pesimista, quiza Strauss lo
haya hecho deliberadamente.*®

Y NEEF, S., Deutsche Oper im 20 Jahrhundert 1949-1989. R.D.A. Berlin; Berna 1992.

¥ NEEF, S., Deutsche Oper im 20 Jahrhundert 1949-1989. R.D.A. Berlin; Berna 1992.

8 SCHUCH: Richard Strauss: Jugend und Meisterjahre: Lebenschronik 1864-98 , Zurich, 1976.
¥ SCHUCH,......
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Cronologia de la obra operistica de

R. STRAUSS?

GUNTHRAM 1894
Feuersnot 1901
SALOME 1905
ELECKTRA 1909
DER ROSENKAVALIER 1911
Ariadne auf Naxos 1912 ( Vienna 1916)
Die Frau ohne Schatten 1919
Intermezzo 1924
Der Agyptische Helena 1928
ARABELLA 1933
Die schweigsame Frau 1935
Friedenstag 1938
Daphne 1938
Die Liebe der Danae 1944 (Salzburg 1952)
Capriccio 1942

%0 SPECHT., R, Richard Strauss und sein Werk, Leipzig, P. Tal, 1921
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Cronologia de los LIEDER mas importantes de

R. STRAUSS?

Der Fischer 1877
Die erwachte Rose 1880
Rote Rosen 1883
Acht Lieder aus Létzte Blatter — Hermann

von Gilm:

ZUEIGNUNG, Nichts, Die Nacht, Die Georgine, 1885
Geduld, Die Verschwiegenen, Die Zeitlose,

Allerseelen.

Heimker  (FUnf Lieder) 1884-1886
Vier Lieder:

Ruhe meine Seele, Cécilie, Heimliche 1894

Aufforderung, Morgen.
Drei Lieder (Bierbaum):

Traum durch die Dammerung, Schlagende Herzen, 1895
Nachtgang.

Wir beide wollen springen (Bierbaum) 1896
Flnf Lieder:

Ich trage meine Minne, Sensucht, Liebeshymnus, 1896

O suisser Mai, Himmelsbloten ( Des Knaben
Wunderhorn)

WIEGENLIED ( Finf Lieder )(Dehmel) 1899
Muttertindelei  (Drei Lieder) 1899
Ich schwebe wie auf Engelsschwingen, Winterweihe

( Fiin Lieder) 1900

Waldseligkeit; In goldener Filler

(Acht Lieder)

Mit deinen blauen Augen, Die heiligen drei Knige
aus Morgenland 1903
( Sechs Lieder - Goethe )

An die Nacht, Amor, Liebe Myrthe
(Sechs Lieder - Brentano)

Der Stern, Waldesfahrt, Schlechtes Wetter
(Funf Kleine Lieder)

Vier Letzte Lieder - Hesse:
Friihling, September, Beim Schlafengehen, 1948
Im Abendrot (Eichendorf)

1901

1918

1918

2! La mayoria de los Lieder que mayor éxito tuvieron en vida de Strauss, fueron orquestados por él mismo
muchos afios después. De tal manera que existen ambas versiones: la de piano y la orquestada.
SPECHT., R, Richard Strauss und sein Werk, Leipzig, P. Tal, 1921
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Andlisis Estructural del Lied “Zueignung” de
R. STRAUSS.

Este hermoso, poderoso y expresivo lied, “Zueignung”, esta escrito en la tonalidad
de Do mayor: C, tonalidad adecuada para dar marco a la optimista, generosa y

sublime letra de Hermann von Gilm?? y el ritmo es de 4/4.
Al tema fundamental A, lo encontramos en los c. 3 a 4 y 12-a-13, el cual es

respondido en los c. 5 al 10 y del 14-a-18 por RA.

n F —
T t N - = i |
lI _"EBL = P ] e 1 o —— - +
.) I[ 1I 1T I "4 { i 1
Ja, du weisst es, theu - re  See - le,
Tema fundamental:
A.

f - ——P—%
{r e S— e S—— ——
| g H
— B Ty ¢ I

dass ich, fern von dir, mich quda - le,
o/ BN
O =1 —F
@/ i Y ' T
Lie - be macht die Her - zen krank,
Respuesta al tema fundamental:
RA.

Una variacién al tema fundamental AP sigue a la respuesta RA hacia los c. 21-a-24,
seguida por el climax: Cl de la obra en los c. 25-a-26 y rematados por la coda final Cf

en los cs. 28-a-29.

Ho o
F 4 { b [g - _"I.'J 7
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¢ — : i 7 -7 E  a—
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dir sank,

hei - lig, hei - lig an's Herz

Climax de “Zueignung” :

Cl

d
19 T

o)

i P —

v ha - be Dank,
Cf

22 La traduccion a la poesia de éste lied se encuentra en el Anexo “A”.
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Analisis Estructural de “Zueignung » de

R. STRAUSS
i A | RA | A | C |
pmiea | w1 | wy | 0| v | v

Andlisis Estructural de
“Wiegenlied” de R. Strauss.

Utiliza Strauss la tonalidad de “re mayor” en “Wiegenlied” aunada a un ritmo de
“cuatro cuartos alla breve”. Si a todo lo anterior le agregamos un tejido arménico en
el piano logrado a base de contrapunto en la mano izquierda a base de octavos en
contraposicion con la mano derecha en treintaidosavos y una indicacion de: sanft
bewegt %, obtenemos como resultado una atmésfera ideal para hablar de suefios®*.

Al tema principal: A lo encontramos en el tercer compas y se expone hasta el compas
6.

O by —
@ bl TJJ,-' O —J |
Trau-=+=--=---=---- me, fray - - ----- me
Tema:
A

El dialogo que responde a éste primer tema: D1, se encuentra en los compases del 7
y hasta el primer tiempo del 10.

2 Movimiento suave
24 | a traduccion en el Anexo “A”.
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La primera variacion al tema principal: A’ la encontramos en los dos ultimos tiempos
del décimo compas y se desarrolla hasta el compas 14 en sus dos primeros tiempos.
Un segundo didlogo a ésta variacién le sigue inmediatamente hasta el compas 18 en
sus dos primeros tiempos: D2. Una variacion a éste segundo didlogo: D2' la
encontramos en seguida, en el compas 19, alargandose hasta los dos primeros
tiempos del compas 22.

Un tercer dialogo al tema A: DA, abarca desde los dos ultimos tiempos del compas 22
y hasta los dos primeros tiempos del compas 26. Inmediatamente después, en el
tercer tiempo del compas 26 y hasta el compéas 32, encontramos una variaciéon a D2 y
que denominamos D22,

derdie Bl ---<---------- men ringt - - - - -------

Hacia el compas 35, nos encontramos nuevamente con el tema principal, llegando
hasta el compas 37. Un diadlogo de respuesta inicia inmediatamente después en el
compas 38 y se desarrolla hasta los cuatro primeros tiempos del compas 40; éste
didlogo es una variacion a D1 y le asignamos la nomenclatura de D1'. Precisamente
en el compas 38, , en D1', a las palabras “Knospe meiner Sorgen”?® Strauss realiza
una modulacién de Re Mayor a Re menor.

St ) ~
= o e =
B — ——— -
) | =
die bg ---------- ben von dem Lied, - ----------
Tercer dialogo al tema principal.
DA

2 “Knospe meiner Sorgen”: Surgen de mis cuidados. Consultar la traduccion en el Anexo “A”,y la Tabla del
Analisis Estructural correspondiente en éste mismo capitulo, al final del Andlisis Estructural.
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Una segunda variacién al tema principal, contintia a D1’ y la nombramos: A2 la cual
empieza con los dos ultimos tiempos del compas 40 y termina con los cuatro
primeros tiempos del compas 43.

Una segunda exposicién de D2 continta al terminar A” llegando hasta el compas 45
en sus cuatro primeros tiempos.

Encontramos una tercera variacion al tema principal y que denominamos A*, la cual
comienza en los dos Ultimos tiempos del compas 45, para culminar en los cinco
primeros tiempos del c. 48.

Surge un didlogo entre A%y la respuesta subsiguiente: DA?, la cual se resuelve hasta
la coda 1: Col.

DA! termina su exposicién en el c. 51, siguiéndole inmediatamente Col, la cual
termina en el c. 55.

El tema principal A se expone integro nuevamente — por tercera vez — al iniciarse el c.
57. Esta nueva presencia de A, termina en el c. 60 y se reanuda D1 una vez mas, el
cual termina en el c. 64 en sus dos primeros tiempos. Tras lo cual aparece
nuevamente D2% es decir, una segunda variacion al didlogo D2, la cual termina en los
dos primeros tiempos del c. 68 para dar cabida a una tercera variacion de D2, a la
cual damos por nombre : D2°, terminando en el primer tiempo del c. 72. Le sigue en
el mismo compéas con una sincopa en el segundo tiempo, la respuesta a éste didlogo
y que asignamos como DA?, ya que se trata de una tercera variacién a DA- la cual
encontramos por primera vez en el c.22-. Esta vez, DA? se desarrolla hasta los dos
primeros tiempos del ¢.78, la cual nos prepara hacia la coda final Cf, que se inicia en
el mismo ¢.78 en sus 2 ultimos tiempos y que culmina en el c. 83.

e

- |
= . e e
Y | Y N
d T 7 1
von der stil - - - -len, von der heil' gen Naght - = = - - - - - .
La hermosa variacién al segundo dialogo que inicia en los 2 Gltimos tiempos del c.64:
D2?
ep = P — ‘—T:;\‘Lu
T 4+ 53 s |
S die se Welt _ T ——— R

3
e
"
:

-
) de = ;
’ 2 L i -1 r 4 r 2
" v [
|
L7

Coda final y Final de la linea melddica de la soprano en “Wiegenlied” de Strauss
Cof
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34

Coda final y Final de la linea melddica de la soprano en “Wiegenlied” de Strauss

Cof

Tabla del Andlisis Estructural de “Wiegenlied” de R. Strauss

De acuerdo a la secuencia de compases.

Tema | Comoses | amonica | TeM@ | compases | america | Tema | Compases | aminica
A 3-6 I A 35-37 [ 58-61 I
D1 7-10 [-1 D1! 38-40% I I 62-65 |
Al 10-14 -V A? 40-43 I D22 65-69 I
D2 14-18 -V D2 43-46 I-V D2b 69-73 I-IV
D21 19-22 Rl Al 46-49 V-| DA? 73-79 V-
DA 22-26 -1l DAL 49-52 VI-Ill Cf 79-84. [I-1
D22 26-32 M-l Col 53-56 VI-I

Nota: la secuencia es de arriba abajo y de izquierda a derecha comenzando por la primera columna.

%6 En éste tema. D1* y comenzando en el compés 38, Strauss modula de Re Mayor a Re menor, para retomar

inmediatamente la tonalidad original de Re Mayor hacia el compas 57. De tal manera que cuando se expone por
primera vez el Tema A por tercera vez, hacia el compas 58 , se ha retornado a la Tonalidad de Re Mayor.
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CONCLUSIONES

Los Lieder de R. Strauss mas hermosos y mas famosos, segun los canones de
criticos especializados y autorizados, corresponden a la etapa en la que el compositor
escribia bajo los canones de la estética musical de transicibn post-romantica y
expresionista®’.

Habiendo experimentado gran admiracion por Wagner, Strauss se sirve de una
armonia osada en acordes y rica en instrumentacién. En el caso de la orquesta de
Strauss estamos hablando de una rica paleta en colores y tintes de matiz. En cuanto
a la armonia, se habla de una compleja y sofisticada armadura, muchas veces
acompafada de alteraciones accidentales. En ésta etapa de transicion que oscila
entre el post-romanticismo y el expresionismo, el compositor emplea voces de corte
heréico®; es decir estamos hablando de voces que por lo general se sirven del
repertorio wagneriano y beethoveniano, con el objeto de poder lograr un balance
entre la voz, la orquesta y los frecuentes fortisimos en el matiz.

A ésta época pertenecen sus operas Salomé Elektra y La Mujer sin Sombra, asi como
también su Lied — del que ahora nos ocupamos: Zueignung.

Las tramas de las Operas straussianas en estilo expresionista, tratan temas tragicos,
muy violentos. A menudo sus personajes presentan un material muy atractivo para su
investigacion psicologica e incluso psiquiatrica [ tal es el caso de Salomé y Elektra ].
Todo ello es parte del reflejo que hace sentir la guerra en quienes la sufren en carne
propia, tal como la vivié Strauss. Las obras de arte que corresponden a éste periodo,
presentan sentimientos y emociones que sobrecogen nuestra alma porque son
desgarradores.

¢, Qué ocurre cuando hay una guerra — y aun mas: - ¢qué ocurre cuando se vive una
guerra mundial?. Los libros de historia serios y especializados en el tema, escriben
sobre la escasez de alimento, de vestido, de vivienda, de educacién, de trabajo y en
suma, la pobreza extrema que se vive en una guerra.

Las familias quedan destrozadas. En una guerra hay destruccién y enfermedades.
Ante éste panorama, el arte, que es como un espejo en el que se ve reflejado el
ambiente que vive la humanidad, manifiesta la violencia llevada hasta sus uUltimas
consecuencias. Los entornos de las Operas expresionistas, suelen ser lobregos,
sérdidos, oscuros. Sus personajes suelen ser patolégicos y los desenlaces
generalmente son tragicos y desgarradores.

Strauss sufre en carne propia las inclemencias de la guerra y su arte en ésta etapa de
su vida es entonces, expresionista.

2" Expresionista: Estilo artistico de origen alemén en que el artista expresa hacia el exterior, sus sentimientos —
los cuales casi siempre son muy violentos. Hay que recordar que el expresionismo va del interior del artista hacia
el exterior que le rodea; al contrario del impresionismo que va dela impresién exterior que percibe el artista,
plasmada directamente hacia su obra; hay que recordar que el impresionismo es de origen francés.

%8 Heroico: Voz Heréica: Dicese de las voces con mucho squillo 6 pureza de sonido con inconmensurable
potencia. El registro que emplean no es vasto. La agilidad — si existe — es casi nula, sin embargo, éste tipo de
voces son las mas potentes que existen y abordan repertorio de Beethoven, Weber, Wagner y Strauss,
principalmente.
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Mientras otros compositores buscan un lenguaje nuevo, como es el caso de
Schonberg, Strauss se dedica a perfeccionar la armonia post-roméantica ya dentro de
un periodo que se pudiera considerar como expresionismo tardio. En esta etapa,
algunos de sus contemporaneos como Schoénberg y Stravinsky, escribian en lenguaje
atonal, ensayaban con ritmos irregulares, polirritmia, bitonalidad, politonalidad y
dodecafonismo; sin embargo, la masica de Strauss y la estructura armonica en la cual
se fundamenta sigue siendo tonal. La musica de Richard Strauss nos gusta, nos
asombra y nos interesa porque ademas de que en ella encontramos el genio,
encontramos un lenguaje que conocemos y que a la vez encontramos aun mas
desarrollado y perfeccionado.

A ésta etapa le continua un periodo de busqueda [a veces feliz, a veces no tanto] que
da por resultado la etapa neoclasica en Strauss; éste periodo se caracteriza por una
nueva busqueda de las formas clasicas, con un enfoque armonico, ritmico, orquestal
y estético nuevo. A ésta época pertenecen su Opera “El Caballero de la Rosa”, una
de sus Operas mejor logradas y el Lied que ahora tratamos: Wiegenlied. Aqui, Strauss
utiliza texturas arménicas sumamente delicadas con ritmos también delicados, como
de filigrana; muchas veces utiliza treintaydosavos, como en éste caso. En ésta pieza,
Strauss logra muy bien la sutileza y la sensacion de ensofiacion la cual es el objeto
de la poética de Richard Dehmel.

Compositor en verdad prolifico y trabajador, Strauss es uno de los compositores de
Opera, musica incidental, musica sinfénica y Lied mas importantes e interesantes no
sélo de finales del siglo XIX y de principios y mediados del siglo XX, sino de todos los
tiempos.

Aportacion Pedagdgica.

Podemos saber que una interpretacion a los primeros lieder de Strauss es buena
técnicamente hablando, principalmente cuando el 6 la intérprete hace buen uso del
apoyo costo-diafragmatico y cuando la emision es puray brillante.

El apoyo que se utiliza en la técnica italiana es muy diferente al que se utiliza en la
escuela alemana, principalmente cuando se canta Wagner, Brahms, Strauss — en sus
primeros ciclos de lied - 6 incluso Wolf. La respiracién debe ser muy profunda, mas
que cuando se hace uso de la técnica italiana y ademas se debe sustentar en el
poderoso apoyo costo-diafragmatico aleman, que es como un auténtico fuelle, que
cuando se utiliza bien, puede aumentar enormemente la potencia del sonido. Este
apoyo debe estar cimentado en los muasculos que envuelven la parte baja del
abdomen, y en el diafragma y debe utilizarse con gran energia.

Este es el vigoroso apoyo que se debe utilizar en el Lied Zueignung (la dedicacion),
ya que los grandes acordes en que sustenta su armonia Strauss, enriquecen los
colores musicales, al mismo tiempo que incrementan la intensidad en gran medida.
Ello representa un verdadero reto para el cantante, sobre todo en lo que se refiere a
potencia y proyeccion.

Por otra parte y en referencia a la interpretacion, es necesario utilizar un sinnimero
de matices que van desde el piano, hasta el fortisimo.

Si el cantante, al momento de hacer su interpretacion se limita a utilizar el fortisimo
como Unico matiz, indudablemente terminard muy cansado, a menos gue tenga unas
descomunales facultades vocales. De ésta manera, el cantante debera buscar un
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excelente fraseo y los matices implicitos. También es muy importante crear la
atmosfera optimista y benevolente de Gilm.?

La mejores interpretaciones a éste lied, las podemos encontrar en la soprano de
nacionalidad francesa Jessye Norman, la soprano espafiola Montserrat Caballé, y en
la soprano Cheryl Studer®. Emocionalmente, la interpretacion de Norman es la mejor
de las tres.

Wiegenlied, por el contrario no requiere este “apoyo wagneriano”; antes bien, lo que
se debe trabajar técnicamente en éste lied es un fiato casi interminable y una
depuradisima linea de canto; ello implica una ardua tarea en lo que se refiere a
emparejar los colores de la voz. La resonancia y el vibrato se deben escuchar
siempre igual al lo largo del registro.

Cuando se interpreta éste lied, se debe transmitir la sensacion de lo etéreo, y deben
transmitirse la sutileza y delicadeza, ya que se canta sobre la armonia de filigrana
detallada y suntuosa al mismo tiempo que emplea Strauss aqui.

Ejemplos verdaderamente notables en cuanto a la interpretacion de éste lied, los
encontramos de nueva cuenta en la soprano catalana Caballé — quien logra una
pasmosa, larguisima y bella linea de canto — Cheryl Studer®, Barbara Hendricks,
Lucia Popp* y en Elizabeth Schwartzkopf, principalmente.

29 Buscar traduccion en el Anexo “A”.
% studer, al ser una soprano de extraccién Wagneriana, logra una excelente interpretacion técnica. Sin embargo,
su interpretacién emocional resulta magra en cuanto a calidez y emocién.
STUDER, CH., Cheryl Studer in Salzburg, Irwin Gage, piano, LIVE RECORDING, DEUTSCHE
SF}AMMMOPHON GESELLSCHAFT, Hamburg, 1993.

Idem
%2 popp, L., Great Opera Divas,.... misma referencia Cap. |.

105



VI
“Senza mamma”

Aria de la épera Suor Angelica,
segunda de las 6peras que conforman “El Triptico” de

G. PUCCINI

(1858-1924)

Contexto Historico y Social

La reaccion mas explosiva contra la musica de Wagner en Italia a finales del siglo XIX
aparece en las figuras de Pietro Mascagni con su Opera “Cavalleria Rusticana” (1890)
y de R. Leoncavallo con su 6pera “l Pagliacci” (1892). Ambas Operas en un acto son
dos de los maximos exponentes del verismo italiano. El verismo italiano se asemeja
al naturalismo francés en el uso de escenas y personajes extraidos de la vida
cotidiana; los naturalistas utilizan éstos materiales como medios de desarrollo de
ideas y sentimientos mas generales, idealizando al mismo tiempo las escenas y la
musica. En contraste, los veristas italianos nos presentan una trama melodramatica
veridica, causando impresiones muy hondas por violentos contrastes. La musica es
congruente con la concepcion filosofica y / 0 literaria. La musica evoca la expresion
de intensas pasiones a través de giros melddicos ¢ frases declamatorias de las
voces solistas, mientras que la orquesta marca el entorno con sensacionales
secuencias armonicas. Las masas corales y los interludios orquestales sirven para
enmarcar los ambientes en que tomaran parte las escenas siguientes. Todo esta
dispuesto de tal manera que las emocionantes escenas se contindan unas a otras,
para llegar al desenlace climéatico final, que es impresionante, portentoso, exuberante
y asombroso. *

La accion de las Operas veristas tiene lugar en una atmodsfera fervorosamente
explosiva. La exhibicién en un solo acto tiene como fundamento la concentracién y la
exposicion del material volcanico que debera ser devorado por el fuego a velocidad
vertiginosa. El genuino arte verista realiza una carrera meteorica, apareciendo por
primera vez en el firmamento operistico en 1890, para desaparecer precipitadamente
a finales de ése mismo siglo, ya que no tenia manera de seguir desarrollandose.

Ni Mascagni ni Leoncavallo ni sus seguidores 6 imitadores fueron capaces de repetir
el atronador éxito de Cavalleria 6 de Pagliacci.

1 GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p. 436.
> GROUT, B. J., A Short History Of Opera,.....p. 437
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La figura cumbre del escenario operistico italiano de la dltima década del siglo XIX vy
de principios del siglo XX se centra en Giacomo Puccini, quien de forma parecida a
Massenet, se posiciona como mediador entre dos eras. La fama alcanzé a Puccini
desde su tercera Opera: “Manon Lescaut” (1893), obra que draméaticamente algunos
criticos consideran inferior a “Manon” de Massenet, y que sin embargo, es de mucho
mayor interés musical que la de su coetaneo francés (Manon ,1884). Ambas 6peras
se basan en la novela del Abate Prévost. La Manon pucciniana, por su parte, exhibe
momentos que nos recuerdan a Wagner. °

La influencia wagneriana fue y ha sido de tal magnitud, que son pocos los
compositores de épera que en verdad logran escapar a ella.

La fama de Puccini se sustenta primordialmente con sus éperas “La Boheme” (1896),
“Tosca” (1900) y “Madama Butterfly” (1904). “La Boheme” es una 6pera sentimental
con toques draméticos de realismo, basada en un libretto extraido de “Scenes de la
vie Bohéme” de Henri Murger*; “Tosca”, emerge del drama escalofriante de Victorien
Sardou con el mismo nombre (1887), inmortalizado a través de la hermosisima
musica de Puccini; y “Madama Butterfly”, es una historia de amor estrujante situada
en ambiente japonés. En 1904 se consideraba a los japoneses como adorables, algo
fragiles y de pristina belleza y amenidad.

La musica de Puccini sobresale porque combina calidad expresiva intensa con
belleza melddica, convenciendo con fervor al que la escucha e introduciéndole
vividamente en el drama. Modelos de ello los podemos encontrar en el aria “Che
gelida manina” , el dio de amor con el que culmina el acto primero de “La Bohéme” y
las ari?s “Vissi d’'arte” de Tosca y “Un bel di” de Madama Butterfly, entre tantos
otros.

Puccini, como Verdi, exhibe momentos melodraméticos verdaderamente
brillantes que resumen el sentimiento total de una escena, tales como la verdiana
escena “Amami Alfredo” (Verdi: La Traviata), “E tu come sei pallida” (Verdi: Otello), 6
el motivo del beso en la misma obra. Otros compositores carentes de calidad musical
arrolladora, efectividad escénica y del balance en la construccion, tratan de escribir
escenas musicales cumbres en la medida de lo posible y podriamos sefialar sin temor
a equivocarnos que basan sus obras en éstas cumbres dramaticas con resultados,
con frecuencia mediocres.®

En Puccini encontramos preponderancia en la melodia, ya sea que ésta se interprete
en la voz de un solista, ya sea que la evoque la orquesta. La totalidad de su musica

® Tristan e Isolda de Wagner, en el dio de amor del acto 11, que inicia con las palabras: “& fascino amor....”

* dramatizada exitosamente como La vie de Bohéme en 1849.

> FRACCAROLL, A, La vita di Giacomo Puccini. Milan, Ricordi, 1925.

SPECHT, R., Giacomo Puccini. Berlin-Schoneberg, M. Hesse, [1931]. English translation: New York, Knopf,
1933.

GATTI, G. M., “The Works of Giacomo Puccini” MQ XIV (1828) 16-34.

® FRACCAROLL, A, La vita di Giacomo Puccini. Milan, Ricordi, 1925.

SPECHT, R., Giacomo Puccini. Berlin-Schoneberg, M. Hesse, [1931]. English translation: New York, Knopf,
1933.

GATTI, G. M., “The Works of Giacomo Puccini” MQ XIV (1828) 16-34.
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permanece en alta tension, casi sin reposo, como si el compositor temiera que las
audiencias se durmieran si no se encontrasen en perpetua tension. Esta tendencia
hacia la compresion del lenguaje, éste estilo musical nervioso y compacto es
arquetipico del periodo de fin de siglo y lo podemos volver a encontrar en los
grandes alcances armoénicos en obras y 6peras de Richard Strauss.’

Hemos descrito la calidad melddica en que Puccini basa su obra. En sus primeras
obras se organiza en periodos mas o menos balanceados, después se desarrolla una
secuencia con mayor libertad, frecuentemente tomando forma habilmente con
cuantiosos Leitmotifs 8. Los Leitmotifs en Puccini son draméaticamente admirables
en concepto y en efectividad y son utilizados para recordar momentos al principio de
la 6pera, 6 como reiteracion con el objeto de establecer un ambiente; no obstante,
éstos Leitmotifs no sirven para generar nuevos temas para desarrollo musical, como
en el caso de Wagner. °

La musica de Puccini se enriquecia por el constante interés del compositor en los
nuevos progresos armonicos de su tiempo. Se encontraba en un estado vehemente
por introducir los nuevos tratamientos musicales de su época y emplearlos en sus
operas. Una muestra de ello la encontramos en el sorprendente tratamiento armonico
de series de triadas mayores: ( Si bemol — La bemol — Mi natural ) , con la que inicia
Tosca y que también es asociada a lo largo de la épera con el villano Scarpia. La
tensién armonica de la cuarta aumentada enfatizada por la progresion del primero y el
tercer acorde es suficiente para que se logre el propésito de Puccini. EI compositor ha
creado una atmosfera con tres trazos y las series de acordes no tienen otro propdsito
que el de ser utilizadas intactas cada vez que la situacién dramatica lo requiera. ™

Un tratamiento arménico que encontramos en la obra pucciniana desde Edgar™! hasta
las Ultimas 6peras de Puccini es el “side-slipping” ' de los acordes, que el autor
de Madama Butterfly aprendiera de Verdi. Verdi emplea el “side-slipping” en el duo
de amor del acto | de Otello, mismo que inicia con las palabras “Oh! Come € dolce...”.
Catalani, compositor quien utilizara exotismo y motivos medievales como el
organum®® y el faux-bourdon®* también emplea éste recurso de “side-slipping ”. El

"FRACCAROLL, A, La vita di Giacomo Puccini. Milan, Ricordi, 1925.

SPECHT, R., Giacomo Puccini. Berlin-Schoneberg, M. Hesse, [1931]. English translation: New York, Knopf,
1933.

GATTI, G. M., “The Works of Giacomo Puccini” MQ XIV (1828) 16-34.

® Leitmotifs: plural de Leitmotiv (Motivo 6 tema conductor utilizado primordialmente por Wagner): Tema 6
motivo musical que enmarca un personaje, un sentimiento ¢ una situacion.

® FRACCAROLL, A., La vita di Giacomo Puccini. Milan, Ricordi, 1925.

SPECHT, R., Giacomo Puccini. Berlin-Schoneberg, M. Hesse, [1931]. English translation: New York, Knopf,
1933.

GATTI, G. M., “The Works of Giacomo Puccini” MQ XIV (1828) 16-34.

19 GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p.439.

! Edgar: Segunda de las dperas del compositor, estrenada en 1889. Ver cuadro cronolégico de las dperas de
Puccini.

12 Side-slipping: deslizamiento de los acordes; Referencia: ABRAHAM, G., A Hundred Years of Music”, New
York, Knopf, 1938.
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propésito de Puccini en utilizar el side-slipping es romper una linea melédica en un
hileras paralelas, como si un rayo de luz blanca incidiera sobre un prisma y separara
bandas Iuminicas en diferentes colores. En cierto sentido, es un efecto
complementario que tiene como propésito intensificar una melodia por duplicado de
unisonos y de octavas — efecto muy querido y socorrido por los compositores italianos
del siglo XIX, incluyendo a Puccini. La duplicacién paralela de una linea melédica es
un recurso esgrimido por Puccini en el inicio del tercer acto de “La Bohéme” para
sugerir la frialdad de la caida de la invernal nieve. En ésta escena, Puccini duplica la
quinta en movimiento paralelo. En la introduccién al acto segundo de la misma Opera,
Puccini duplica paralelamente la tercera y la quinta, para retratar la multitud alegre y
bochornosa que transita por las calles de Paris. El paralelismo en la composicién se
encuentra también en obras contemporaneas a Puccini: tal es el caso del ballet
Petrouchka de Stravinsky, Debussy duplica la séptima y la novena en movimiento
paralelo en varias de sus obras, recurso que también encontramos en las Gltimas
6peras de Puccini. *°

Una de las paginas mas originales de Puccini que emplea mas de un recurso, la
podemos extraer de la escena que abre el Acto Ill de Tosca, con un unisono en las
melodias de los cornos, las delicadas triadas paralelas descendentes sobre un pedal
en el bajo, la melodia Lydia'® del pastorcito, la desfalleciente atmésfera de las
campanas, con la velada intrusibon amenazante de los tres acordes de Scarpia de
tiempo en tiempo, pasaje de inimitable belleza sugestiva, que ciertamente debe algo a
Verdi y a Debussy y que sin embargo, es cabalmente original en Puccini.’

Una fuente importante de color en Puccini, son los materiales exéticos. El exotismo
en la musica de Puccini fue mucho mas que un simple detalle, muchas veces es el
origen del tratamiento melddico, armdnico, ritmico y orquestal que Puccini emplea en
su musica. *® Ello se torna méas evidente en sus trabajos con tramas orientales como
Madama Butterfly y Turandot (1926).

¥ Organum: composicién de origen medieval. Se remonta al rededor del afio 1,100. En éste tipo de composicion
se utiliza el movimiento paralelo en las voces, a razén de intervalo de quintas U octavas y es una de las primeras
formas en que aparece la armonia en la masica occidental.

¥ Faux-bourdon (0 FABORDON) : Una de las primeras composiciones polifénicas de origen inglés; durante los
siglos XIV y XV. En Inglaterra aparece el GYMEL, en el que se afiade al canto dado, una segunda voz a
distancia de terceras por movimiento directo 6 paralelo con respecto al primero. EI FABORDON procede del
GYMEL, consta de tres voces a distancia de terceras y en movimiento directo; fruto de la improvisacion sobre el
cantus firmus (6 canto dado), la tGnica voz afiadida del GYMEL y las 2 al FABORDON eran desplazadas a la
octava superior, de modo que en el GYMEL las terceras inferiores se transformaban en sextas con respecto al
cantus firmus y las terceras superiores se transformaban en décimas, unisonos y octavas. En el FABORDON,
debido al desplazamiento de las voces, las 3 voces sonaban como una sucesion ininterrumpida y paralela de
terceras y sextas.

¥ GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p.p. 439-440.

* Modo LYDIO (o LIDIO).. El quinto de los modos Eclesiasticos y que lleva como fundamental a la nota FA.
Se le consideraba en la Edad Media como un modo alegre, agradable y modesto.

" GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p. 440.

8 CARNER, M., “The exotic element in Puccini” MQ XXII (1936) 45-67.
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Turandot, basada en un cuento de Carlo Gozzi (comedia del siglo XVIII ), fue
terminada por Franco Alfano a la muerte del compositor que ahora nos ocupa.
Turandot nos muestra parte por parte, el inusitado avance en la experimentacion
armoénica — comparar la bitonalidad a la entrada del Acto | y del Acto Il — el méas
grande desarrollo en la melodia lirica expresiva pucciniana y la orquestacién es
mucho més rica y mas brillante que cualquiera de sus 6peras predecesoras.*?

Entorno histérico, social y politico.

Pasadas las décadas de luchas y sacrificios que caracterizaron al Risorgimento, Italia
se prepara a integrarse a Europa como pais unificado. El ultimo tercio del siglo XIX 'y
los comienzos del XX presenciaran ese proceso, que en el mundo de la Opera estara
presidido por el apogeo del verismo y por la figura del udltimo de los grandes
compositores de épera: Giacomo Puccini.

En 1861, con muy pocos meses de diferencia, ocurrieron dos hechos que serian
fundamentales para el futuro inmediato de Italia: en marzo el Parlamento, reunido en
Turin, proclamo el nacimiento del reino; en junio, en la misma ciudad, muri6é el Conde
de Cavour, la figura politica mas importante del Risorgimento. Faltaban casi 10
afios y mucho trabajo para la definitiva unificacion italiana y la pérdida del méas lucido
de sus timoneles iba a hacerse sentir en ese periodo.

Después de la Toma de Roma — acontecimiento que marca la Unificacion Italiana el
20 de septiembre de 1870 - los gobiernos de derechas se suceden durante mas de un
lustro y algunas de sus medidas, como la supresién de fronteras internas, favorecen
al industrializado norte (sobre todo Turin y Mildn) en perjuicio del atrasado y agricola
mezzogiorno. Este caldo de cultivo ird madurando el creciente descontento de los
obreros y el campesinado, que producirdn la llegada al poder de la izquierda
parlamentaria a partir de 1876. Pero la pérdida de las ilusiones puestas en ella no se
hara esperar y el descontento popular se hara visible en sucesivas huelgas, motines y
revueltas, que culminaran con el asesinato del Rey Humberto | por el anarquista
Bresci, el 29 de julio de 1900.%°

Posicion Estética Pucciniana:

Precedida 6 flanqueada por las propuestas del naturalismo que recorria Europa,
encabezado por el virulento Emile Zola, y de la misma manera precedida por la méas
popular literatura italiana de esos afios (sobre todo por el pensamiento y la obra de
Giovanni Verga), la escuela verista tenia todas las cartas a su favor para aduefiarse

¥ GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p. 440.

20 ABBIATI, F. Storia della Musica, Traduccion al espafiol por Baltasar Samper, UTEHA, México, Tomo 5,
Novecento, 1959. p.p. 36-55.

MARTI Y SABAT, J., Historia Universal, Novisimo Estudio de la Humanidad, Tomo V: Edad Moderna,
Instituto Gallach de Libreria y Ediciones Barcelona, 1934, p.p. 219-242, 250-254.
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de la Opera, la mas auténtica manifestaciéon de italianidad, que habia venido
encarnando a lo largo del siglo XIX.

La mirada verista se posa sobre la cotidianeidad y elige de ella lo mas desgarrador y
sufriente; el protagonismo pasa al hombre de cada dia, en detrimento de reyes y
princesas y de los ambientes géticos tan caros a los romanticos y la escena de la
Opera se puebla de motines, carceles, ejecuciones y otras violencias similares.
Muchos de los argumentos operisticos de ésa época, fueron extraidos
auténticamente de hechos que ocurrieron en la realidad. El apogeo del verismo, no
obstante, sera tan intenso como breve.

Si bien en la literatura contemporanea a Puccini predominaba el verismo, la musica
de Puccini, por el contrario posee un sello personal, del que ciertamente no queda
exenta en su totalidad una sutil pincelada extraida de una furtiva mirada a la vida
cotidiana. No podemos sustraernos de los libretos de llica, Giacosa, Adami y
Giovacchino Sforzano ( Suor Angelica y Gianni Scchicchi) imbuidos de poesia,
situacién que aleja a Puccini del genuino y cruento verismo italiano.

Asi, vemos como Puccini posee rasgos que le distinguen de cualquier otro compositor
y que sin embargo deja sentir casi imperceptiblemente en su obra operistica la
devastadora influencia de la cotidianeidad verista.

Consiguientemente, a Puccini no lo podemos “encasillar” como un compositor verista,
antes bien, le reconocemos como un compositor original con personalidad distintiva.*

BREVE BIOGRAFIA?

Puccini nacio en Lucca el 22 de diciembre de 1858. A los cinco afios su padre le dio
clases de oOrgano y tras su muerte, continué sus estudios con Fortunato Magi.
Posteriormente asistié a clases que impartia Carlo Angeloni. A los diez afios cantaba
en el coro de las iglesias de San Marino y de San Michele. A partir de 1876 prosiguio
con sus estudios en Milan, fue alumno de Amilcare Ponchielli y se dedic6 a la vida
bohemia de estudiante. Al finalizar sus estudios, presenté en un concurso musical la
opera Le Villi, que fue premiada y representada en 1884. En ésta ocasion conoci6 al
editor musical Giulio Ricordi, quien se convertiria en el editor musical de todas sus
obras.

Tras dos afios de convivencia con Elvira Bonturi Gemignani nace su hijo Antonio. En
1891 toda la familia se trasladé a una pequefia casa en Torre di Lago, la cual se
convertiria en el lugar de residencia de Puccini. Tras la primera representacion y el
éxito impresionante de la 6pera Manon Lescaut, le llegd a Puccini el reconocimiento
internacional. Sin embargo, continud teniendo dificultades en el trabajo con los

IMARTI Y SABAT, J., Historia Universal, Novisimo Estudio de la Humanidad, Tomo V: Edad Moderna,
Instituto Gallach de Libreria y Ediciones Barcelona, 1934, p.p. 219-255.

ABBIATI, F. Storia della Musica, Traduccién al espafiol por Baltasar Samper, UTEHA, México, Tomo 5,
Novecento, 1959. p.p. 36-55.

22 ABBIATI, F. Storia della Musica, Traduccién al espafiol por Baltasar Samper, UTEHA, México, Tomo 5,
Novecento, 1959. p.p. 36-55.

BATTA, A., OPERA, Compositores-Obras-Intérpretes., Kénemann Verlagsgesellschaft, KéIn, 2000. p.p. 450.
CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987. Argentina,
ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicion original: Duckworth, Traduccién Ariel Bignami.
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libretistas y en la composicidon de la misma, asi como en los ensayos de las

representaciones de sus Operas.

Sus obras conquistaron todos los escenarios del mundo.
De su produccién operistica destacan Manon Lescaut (1893), La Boheme (1896),
Tosca (1900), Madama Butterfly (1904) y Turandot (1924 y estrenada en 1926).

De su produccién musical no operistica destacan su Misa de Gloria, Capriccio
Sinfénico, Crisantemos y canciones de singular belleza.

Cronologia de la obra operistica de

PUCCINI
1884 Le Villi
1889 Edgar
1893 Manon Lescaut
1896 La Bohéme
1900 Tosca
1904 Madama Butterfly
1910 La fanciulla del West
1917 La Rondine
1918 It TRlT.TICO. , .
(Il Tabarro, Suor Angelica, Gianni Scchicchi)
1924
( estreno mundial péstumo en 1926 ) TURANDOT.
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Analisis Estructural del aria
“Senza mamma” de G. PUCCINI.

El aria “Senza mamma”, se inicia en la tonalidad de la menor: a, indicada para
enmarcar el caracter solemne, triste y tragico de la religiosa protagonista Suor
Angelica®.

El ritmo es de 4/4 cuando se inicia el aria hasta el c. 4., compas en el que también
Puccini cambia la tonalidad Fa Mayor: F, tonalidad en la que curiosamente, el
compositor toma como acorde principal la mediante - Il grado: la-do-mi, mismo con el
que termina ésta aria. En el compas 4, el ritmo cambia a ¥..

Esta aria comienza con un tema A: TA que el autor repite integramente cuatro veces
al inicio. La primera vez que encontramos el tema, éste se desarrolla desde el c. 3
hasta el c.5. En seguida TA, se repite integramente en el ultimo tiempo del ¢.5 para
terminar en el c.7.

(Sempre in ginocchio e con voce desolata)

) ) : R
m
d T*—y
e ; .y .
Senia mamma,o bim_do, tu set
|
Lento grave ¢ = 42 And%*desolato
malto sostenuto
60
ﬁ i L
+— o um—

— 5. D o

mar_ tol Le tws Iab.dre, seniaai ba. ol mis i,

il

Tema principal del aria “Senza mamma”, con su repeticion integra e inmediata:

TA.
A ésta segunda exposicion de TA, le T 5.
sigue un motivo del cual se compone ._;;___.__]__{_' =
TA: m1.
ml

Este motivo se repite 2 veces en los c.s. 7, 8 y 9 para ser continuado sin pausa
por TA nuevamente. TA en ésta tercera exposicion se inicia en el c. 9y termina
enelc. 11.

2% La traduccion se encuentra en el Anexo “A”. La Sinopsis y los datos del estreno se encuentran en el Anexo “B”.
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Hacia el c.13 tenemos nuevamente la
aparicion de m1, el cual se repite en
seguida. Estas dos nuevas
apariciones de ml culminan en el c.
15. TA le sigue a ml, iniciAndose en B ts 5ol mor . fo

el dltimo tiempo del c.15 y terminando
enel 17. m2

A ésta secuencia, continda un segundo motivo: m2, una variacion al mismo: m2?,
una segunda variacién: m2° y una tercera variacién: m2°. Esta secuencia de
motivos se inicia en el .17 y termina en el c.21.

La gran invencion melddica de Puccini nos lleva a una serie de temas nuevos que se
suceden uno tras otro. Casi ninguno se repite. Esta gran secuencia de temas se inicia
a partir del c. 23, en que el autor cambia del ritmo de % , al de 4/4 y sobre todo,
cambia de la tonalidad de la menor a la de fa mayor, tomando como acorde primordial
el de mediante: la-do-mi. Es en éste momento que la protagonista piensa que su
hijo es un angel del cielo, entonces, la musica se torna mas alegre. El tema B: TB se
inicia en el ¢.23 y concluye en el 24, a él se sigue su respuesta. RB en los cs. 25y 26.
A RB le sucede un tema C: TC (c. 26 y 27 y su consiguiente respuesta; RC en los c.
28-29.

a femipo e ———

“‘\-\_
che sei an ge: o del cie----1lg
8

Nos encontramos con un nuevo tema: TD
en los cs. 31-32 y dos motivos que le
siguen: m3 'y m4 en el c. 33, que son dos =

células melédicas que Puccini entre-corta [ long tofeel tiy
con silencios y puntillos, para poner de Sed eui, ik ool
relieve la emocion que invade a la
religiosa al sentir a su hijo cerca: sei qui,
sei qui, que nos conduce al siguiente
tema: TE, el cual se lleva a cabo en los cs. 34 y 35, para llevarnos a un nuevo tema:
TF que se inicia en el tercer tiempo del c. 35 para terminar en el c. 37.

m3y m4

En el c. 38 encontramos un nuevo tema: TG que nos conduce a un hermosisimo tema
mas: TH. Que se inicia en el ¢.39 y termina en el 41.
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e S S : : . |

[y}
Oh, dol---c2 fi---ne dog-ni  mio do---ec-cclg---anaa- e,
TH

Dentro del mismo tema: TH, encontramos al motivo m5, mismo que surge
nuevamente dentro de la respuesta RH y su variacion RH® y RHC.

La respuesta a TH, es decir, RH? la
encontramos en la anacruza al c.42 y

end to -.1’1 my bit termina en el c. 43, a la que le sigue otro
St - ned’o. grimio tema: Tl y que se inicia en el tercer
m5 tiempo del c. 43 y termina en el c.44.

Una segunda variacion a RH? la encontramos en el ¢.45, terminando en el ¢.46 y que
denominamos RHP. Y alin encontramos una tercera variaciéon a RH? en los ¢s.46 y 47,
la cual lleva por nombre: RHC.

En el c.47, Puccini nos transporta a un pianissimo: ppp con un bello tema que
asignamos como TJ y que se inicia en la parte débil del tercer tiempo del c.48, para
terminar en el ¢.50. Encontramos una repeticion del TJ en los c.s. del 50 al 52. Y
entramos en la coda final Cf, que se inicia en ¢.53 para terminar en el 57.

-

g come in estasi =" %

Dillo al-la manuna, cre-a-- t - ra

bel . la,

TJ
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De todo lo anterior se desprende una estructura como la que sigue:

TA-TA-m1-m1-TA-m1-m1-TA-m2-m22-m2°-m2°-TB-RB-TC-RC-TD-m3-m4-TE-TF-

TG-TH-RH-TI-RH-RH®-TJ-TJ-Cf.

Analisis Estructural de la linea melddica de la soprano en el aria “Senza mamma” de la 6pera

Suor Angelica de G. PUCCINI.

Material | Rango de Material | Rango de Material | Rango de | Secuencia
Tematico | compases Armonica Tematico | compases Armonica Tematico | compases | Armonica
v I
TA 3-5 HRESHV/ARIAEE TB 23-24 mESH/AXMIpY:\oBE TI 43-44 | V-VI
«a » «F»
TA 5-7 -1V RB 25-26 -1 TH® | 45-46 | IlI-111
m1l 7-8 H1.VII TC 26-27 1-VII RH® | 46-47 | VII-III
ml 8-9 I1-Vii RC 28-29 -V TJ 48-50 11
TA 9-11 V-1 TD 31-32 IV-VI TJ 51-52 11
ml 13-14 HI-VII m3 33-33 \Y Cf 53-57 1l-1
ml 14-15 HI-VII m4 33-33 v
TA 15-17 V-1 TE 33-35 V-1
m?2 17-18 V-I TF 35-37 I-11
m2* | 18-19 V-I| TG 38-39 [
m2° | 19-20 VII-111 TH 39-41 V-1
m2° | 20-21 V-I RH? | 41-43 VII-V
NOTA: Donde la secuencia inicia de arriba abajo y de izquierda a derecha, comenzando con TA y finalizando con
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CONCLUSIONES

Puccini no escapo a la influencia del verismo, aunque el realismo en sus Operas se
amalgama con el romanticismo y con el elemento exético. En “La Boheme” , las
escenas cotidianas y los personajes se revisten de un halo romantico; el repulsivo
melodrama de Tosca se glorifica a través de la musica; y los pocos detalles realistas
en Madama Butterfly se tornan casi irrelevantes. Un intento fallido de fundir realismo
con romance lo encontramos en “La Fanciulla del West” (la Muchacha del Oeste),
extraida de un drama de David Belasco y se interpretd por primera vez en el Teatro
Metropolitano de Nueva York en 1910 y a pesar del entusiasmo con el que el publico
recibié ésta nueva obra, no gozé de la notable popularidad de las Operas que le
precedieron. Su siguiente Opera: “La Rondine” (La Golondrina), obtuvo menor éxito
que “La Fanciulla del West” , a pesar de que en ella podemos encontrar paginas de
auténtica belleza melddica. Un retroceso ocurre con “IL TRITTICO” (El Triptico), que
se conforma de tres Operas de un acto con diferentes tramas: Il Tabarro, Suor
Angelica y Gianni Scchicchi, llevadas a escena por primera vez en el Teatro
Metropolitano de NY en 1918.

El Tabarro es una obra verista, Suor Angelica es una obra milagrosa y Gianni
Scchicchi — la mas famosa entre las tres — es una comedia deliciosa en espiritu de la
opera buffa** . La habilidad farsica de Puccini es palpable en varias partes de “La
Boheme” y de “Turandot”’; en ambas obras se pone de manifiesto de forma
espontanea, la sutil incorporacion de los materiales armonicos de su ulterior periodo.
So6lo ocasionales intromisiones de melodias sentimentales de vena antigua entran en
escena rompiendo la unidad del efecto.®

Puccini, segun muchos especialistas, no fue uno de los mas grandes compositores de
Opera a través de los tiempos, no obstante, y a pesar de sus limitaciones — de las
cuales él mismo estaba conciente - , fue un compositor brillante, quien trabajo
honorablemente y con decoro en la maestria de su técnica.

Bill Nye puntualizaba que la musica de Wagner “es mejor de lo que se escucha”; la
musica de Puccini, por el contrario, por lo general se escucha mejor de lo que es,
anteponiendo el perfecto ajuste de los medios a los fines.

A pesar de sus limitaciones, Puccini tenia una de las virtudes fundamentales con que
debe contar un compositor de Operas: instinto teatral, a ello se le unia el talento de
saber escribir con efectividad para los cantantes, un inusitado y perspicaz oido para
los colores instrumentales y para los nuevos tejidos armonicos, una mente receptiva
para el progreso musical y una imaginacién poética evocadora de ensofiacion y
ambientes fantasticos.?® Incluso “Turandot” con toda su modernisimas disonancias,

24 Opera Buffa: género nacido en Italia en que la trama presenta rasgos de farsa 6 de comedia, con situaciones
comicas. La opera buffa italiana siempre es cantada y jamas hablada (salvo escasisimas excepciones modeladas en
estilo francés).

% GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p.p. 440-441.

% GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p. 441.
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es esencialmente una obra romantica, un escape al exético drama y al sentido exatico
: 27
musical.

El interés de Puccini se centra en sus personajes femeninos y penetra profundamente
en su psicologia, logrando conmover las fibras mas sensibles de quienes escuchan y
observan su obra operistica.

Una gran belleza melédica acompafiada de una cada vez mas compleja armonia, son
dos aspectos presentes en la mayoria de las obras puccinianas.

No podemos crear un arquetipo de compositor verista en Puccini, ya que toda su obra
estda empapada de poesia. La poesia embellece las paginas musicales de Puccini.
No podemos decir que su arte que refleja fielmente la realidad. jQué lejos nos
encontramos de percibir en la obra de Puccini los virulentos ataques Dadaistas 6 las
obras del Naturalismo Literario Francés, reflejando con toda su crudeza los aspectos
mas sordidos de la humanidad en ése entonces!

Giacomo Puccini, heredero de una dinastia de cinco generaciones de musicos, las
cuales se originaron con su tatarabuelo homénimo quien viviera de 1712 a 1781, ha
sido considerado como el ultimo gran compositor de 0pera. Con la obra de Puccini
culmina la larga y brillante historia de la épera italiana entendida como un género sin
solucion de continuidad, que a lo largo de mas de tres siglos produce incesantes rios
de mdusica: desde el Orfeo de Monteverdi (1607) hasta Turandot de Puccini,
estrenada péstumamente en la Scala de Milan el 25 de abril de 1926.

Constituye un signo de genio el hecho de que un artista haya podido crear un mundo
que, mediante la fuerza de su imaginacion y su talento, nos obliga a reconocerlo
como peculiarmente suyo. Esto no es necesariamente sinbnimo de grandeza, pero
sugiere un alto grado de individualidad, uno de los dones creativos mas valiosos.
Puccini era uno de estos artistas. El mundo que €l cre6 en sus Operas es
caracteristicamente suyo, con un clima emocional y dramético tan personal como su
estilo musical. Puccini no sélo es un compositor importante en la historia de la 6pera;
sino que representa también un punto de vista definitivo y consecuente en el
pensamiento musico-teatral.

Hay algo que puede llamarse un concepto especificamente pucciniano de la opera.
Es cierto que su concepto es estrecho, aunque tratd de ampliarlo en su ultimo
periodo. Comparado con el microcosmo que crearon los mas grandes dramaturgos
musicalezsg, su Orbita es limitada en cuanto a tematica, gama de personajes y hondura
musical.

2’ GROUT, B. J., A Short History Of Opera, Columbia University Press, New York, one- volume edition,
second printing, 1951, p. 441.

28 CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.
Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicién original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. EIl Artista. Cap. XXI p.333.
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Quiza Puccini no nos atraiga a varios niveles, tal como lo hacen Mozart, Verdi,
Wagner y Strauss. Empero, sigue siendo un maestro insuperable en su propio y mas
caracteristico nivel, que es donde se reunen y fusionan la pasion erética, la
sensualidad, la ternura, el sentimiento y la desesperacién.”

¢, Cudl es entonces, el lugar de Puccini en la jerarquia de artistas creativos? Resulta,
indiscutiblemente, un artista importante, pero ¢es grande segun los mas elevados
canones? Acaso la respuesta mas justa sea que Puccini fue un compositor dramatico
potencialmente grande, a quien las limitaciones y contradicciones de su caracter
impidieron alcanzar toda su estatura.

Por propia definicion tenia “mas corazon que cerebro” y aunque consideraba su
sentimentalismo desembarazado una debilidad, persistié en él hasta el fin de su vida.
Disponia del poder de una total auto identificacidn con sus personajes dramaticos, en
especial con sus heroinas, pero poco distanciamiento. Aunque su instinto para el
teatro era extraordinario, tuvo tropiezos como dramaturgo en mas de una ocasion.
Sus logros técnicos fueron estupendos, pero eludié algunos problemas esenciales de
composicion teatral. Nunca resulto tedioso, nimio ni pesado. En resumen, Puccini es
un caso limite entre genio y talento. Y como otros compositores similares — Berlioz,
Tchaikovsky y Mahler — es dificil describirlo en general, pero por esta misma razon
constituye un tema de estudio fascinante.*

Es posible que por diversas causas, no sintamos afinidad con el mundo de las 6peras
de Puccini. Hay en él un erotismo y un sentimentalismo que impregnan todo; apunta
de manera deliberada a nuestros lagrimales y dos de sus tres Operas mas célebres
son “lacrimégenas” por antonomasia.

Existe en Puccini una calculada embestida contra nuestra sensibilidad nerviosa.

Las obras que son genuinamente admiradas por el mundo en general deben poseer
algun valor, aun cuando ofendan el gusto y los principios de la élite.

A sangre fria podemos acusar a un artista de sostener una vision de la vida que,
como enunciado de valores morales y espirituales, nos resulta superficial o hasta
falso; sin embargo, no podemos negarle nuestra admiracion si logra trasmutar esta
vision en términos artisticos de tal intensidad, conviccién y cualidades imaginativas
que la tornaran, de manera perenne, en interesante y persuasiva. Este es,
evidentemente, el caso de Puccini, quien se sitla entonces como “moderno” en el
mismo sentido que Mozart, Wagner, Verdi y Strauss. !

? CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.
Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicion original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. El Artista. Cap. XXI. P. 334.

% CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.
Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicidn original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. El Artista. Cap. XXI. P. 334.

3. CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.

Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicién original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. El Artista. Cap. XXI. p.p. 334-335.

119



La prueba suprema de un compositor de 6pera — y en realidad, de cualquier
dramaturgo — reside en su poder de obligarnos, aun contra nuestra voluntad, a
identificarnos con sus personajes, de hacernos sentir lo que ellos experimentan
mientras somos espectadores en la sala. El dramaturgo musical nato es el que
tiene el don de suscitar nuestra simpatia con sus personajes, no simplemente en
el sentido coloquial de “sentir por ”, sino en el significado originario de “sentir con” o
com-pasion. Establecera un estrecho vinculo entre los hombres y mujeres del
publico y los del escenario y este vinculo se extendera inclusive al personaje “malo”,
el villano de la obra. Puccini logra esto.

Pese a todo su caracter repulsivo, en el cual el odio y el sadismo son las emociones
predominantes, Scarpia, la Tia Princesa de Suor Angelica y la Princesa Turandot nos
obligan, a través de la musica de Puccini, a “simpatizar” con ellas tanto como la
hacemos con las Mimi, las Butterfly y las Lit. Pero hacia éstas tltimas, no hace falta
decirlo, sentimos ademas verdadera compasion; ellas tocan y conmueven
nuestros corazones. Inclusive en las primeras, Le Villiy Edgar y en aquellas obras
menos logradas de su madurez como La Fanciulla del West y Suor Angelica, hay por
lo menos una escena de tan urgente efecto. Podemos cuestionar luego los medios
con que obtiene sus fines y hasta los fines mismos, pero mientras Somos
espectadores nos domina el hechizo de su teatro.

¢, Qué mas puede pedirse de un dramaturgo musical?

Y cuando todo esté dicho, un artista tiene derecho a ser juzgado, en primer lugar, por
sus chispazos de genio y no por sus errores.

“Es afortunado un artista cuando su teoria y sus limitaciones corresponden de manera
exacta”.

Puccini es una perfecta ilustracion de esto. Pertenece a ese pequefio grupo de
artistas que saben con exactitud qué se proponen y pueden calibrar con precision la
medida de sus poderes creativos. Puccini percibia donde se situaba la medida de sus
poderes creativos. Puccini percibia donde se situaban los limites de su genio y casi
nunca cometio el error de aventurarse fuera de ellos, por la muy buena razén de que
dentro de sus alcances podia lograr lo que se propuso. Pese a la regeneracion de su
estilo, a la que comenzé a aspirar desde Madama Butterfly y que técnicamente realizé
en plena medida, permanecié fiel a si mismo. Puccini fue un artista de
extraordinaria integridad, a quien el reconocimiento de sus limitaciones — expresado
con tan conmovedora sinceridad de su famosa carta a Adami - no lo convierte en un
maestrillo, como tampoco lo son Chopin, Hugo Wolf, Ravel, o en el plano de la
literatura, a Maupassant o Chejov; todos ellos fueron artistas geniales y contaron
con una aguda percepcién de la magnitud de su gama creativa.*

Tampoco fue Puccini un mero miniaturista, un compositor de “musiquilla”, como lo
han presentado algunos biégrafos. Es verdad que confesaba una predileccion por “le
piccole cose” ( las cosas pequefias ), pero éste es s6lo un aspecto de su arte. Lo
atraian igualmente las cosas grandes, de pura raza, tal como lo atestiguan Tosca y

¥ CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.
Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicién original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. El Artista. Cap. XXI. p.p. 335-336.
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Turandot que de la misma manera forman parte del esencial Puccini: el Puccini de La
Boheme y Bultterfly.

Ademas, los artistas que son tan conscientes del alcance de su fantasia creativo
como Puccini, casi siempre logran un ajuste perfecto de los medios con los fines.
Son estilistas que saben intuitivamente como adaptar mejor su imaginacion a las
exigencias técnicas de cualquier medio determinado, o viceversa. No en vano
Puccini fue vastago de cuatro generaciones de muy respetables artesanos musicales.
A su elevado profesionalismo se aliaban sus dotes para una fundente melodia lirica,
para la apasionada frase dramatica, para la armonia refinada y flexible y una
orquesta multicolor. Esta combinacion de cualidades eleva a Puccini _sobre el
nivel de la mayoria de los compositores de 6pera de su época y define en gran
medida su eminencia.*®

Desde Le Villi a Turandot advertimos un avance continuo hacia la realizacién técnica
mas completa de sus intenciones teatrales. Y esto iba acompafado por una
constante asimilacion de diversos artificios técnicos desarrollados por sus
contemporaneos. Como Verdi, pero en mayor medida, Puccini se mantuvo al frente
en cuanto a las innovaciones de su época, aunque esto no afect6 la individualidad de
su estilo. El sello pucciniano es inconfundible y se destaca aun en los toques
“wagnerianos” de Manon Lescaut como en los toques “debussianos” de Madama
Butterfly y La Fanciulla, es inconfundible también en los pasajes “a lo Stravinsky” de
Il Tabarro y Turandot.

Puccini, el hombre, no era en modo alguno una personalidad integrada, pero en él el
artista logro crear un estilo que representa una perfecta amalgama formada en el
crisol de una mente imaginativa individual.>*

Giacomo Puccini, traspasa con su obra los limites
Impuestos por la estética predominante de su tiempo.

% CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.
Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicidén original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. El Artista. Cap. XXI. p.p. 336.

% CARNER, M., PUCCINI, Ed. Vergara, J., Buenos Aires, Madrid, México, Santiago de Chile, 1987.
Argentina, ISBN 950-15-0642-8. Titulo original: Puccini, Edicién original: Duckworth, Traduccion Ariel
Bignami. Segunda Parte. El Artista. Cap. XXI. p.p. 336.
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Aportacion Pedagdgica:

El repertorio pucciniano exige voces que se sustenten en un apoyo bien estructurado
para poder aprovechar en toda su magnitud la potencia plena de un cantante; ello
conlleva al uso de un apoyo costo-diafragméatico y una respiracion costo-
diafragmatica-abdominal. La gala de tesituras que exige éste tipo de repertorio va de
la soprano lirico-ligero (Musetta (La Bohéme), Magda, Lisette (La Rondine) y
Lauretta (Gianni Scchicchi)), continuando con la soprano lirico (Mimi en La Bohéme,
Fidelia en Edgar, Lit en Turandot) , atravesando por la soprano lirico-spinto®® (Cio-
Cio-San en Madama Butterfly y el rol protagdnico en Suor Angelica), siguiendo con la
soprano lirico-dramético (Tosca, Minnie en la Fanciulla del West y Manon Lescaut),
la soprano dramatico (Anna en Le Villi y Giorgietta en Il Tabarro) y llegando hasta la
soprano heréica® (La Princesa Turandot en Turandot).

Es indispensable para una soprano pucciniana el excelente manejo de la proyeccién
de la voz y de la proyeccidn teatral.

Concretamente, para lograr una buena interpretaciéon en Suor Angelica es necesaria
la compenetracion absoluta y profunda de la palabra en unién con la masica. Es
imprescindible profundizar en el ambiente monacal y en la vida anterior de la nobleza
de Suor Angelica con todo el bagaje de restricciones y tabues que ello implica.

Sera necesario el estudio profundo de lo que en siglo XVII significaba traer al mundo
un hijo natural en la élite de la nobleza. Con éste minucioso estudio la actriz-cantante
puede llegar a la empatia y la compenetracion profunda y absoluta de su personaje.
Para lograr éste objetivo serd necesario estudiar frase por frase y palabra por
palabra con una comprension profunda de cada una de ellas, asi, cuando el publico
vea y escuche una excelente interpretacion de Suor Angelica se sumergira
instintivamente en el personaje y en su drama. De ahi que una buena traduccién del
italiano al espafiol es indispensable, asi como un hondo andlisis en la partitura,
también lo es.

Muchas veces, cuando nos dejamos llevar por el arrebato emocional, a muchos de
nosotros los cantantes nos ocurre que no llevamos a buen término el fraseo, lo que
culmina en el mal uso del legato y para decirlo en lenguaje coloquial, “se golpean las

% Lirico-spinto: en italiano: lirico de fuerza ¢ lirico fuerte, cominmente denominada “soprano fuerte”. Posee
mayor intensidad en el sonido que la soprano lirico y en su registro debe contar desde el Si natural 6 incluso si
bemol grave por debajo del indice 5 (si bemol 4) hasta el RE indice 7 6 RE Sobreagudo. Sin embargo, la
mayoria de los timbres de soprano lirico-spinto no son tan hermosos como los de la soprano lirico. Son del
dominio del repertorio de las sopranos lirico-spinto, el rol central de Madama Butterfly de Puccini, el rol
protagonico de Suor Angelica del mismo autor, Elisabetta di Valois en Don Carlo de Verdi, y Nedda en Los
Payasos de R. Leoncavallo.

% Soprano heroéica: denominada muchas veces como soprano wagneriana. oz con una sobrenatural intensidad
en el sonido con un sonido muy oscuro y que generalmente abordan el repertorio vagneriano. Son roles de esta
tesitura: Briinnhilde en La Tetralogia Wagneriana, Isolda en Tristan e Isolda, Kundry en Parsifal y Senta en el
Buque Fantasma, todas estas Operas de Wagner, Elektra en la 6pera homénima de R. Strauss, la protagonista
Salomé también de Strauss, la Emperatriz y la Mujer de Barak en la Mujer sin sombra de Strauss, Leonora en
Fidelio de Beethoven, Rezia en Oberon de Weber, y las protagonistas de Medea de Cherubini y Turandot de
Puccini.
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frases”. Para evitar éstos desastres sera necesario en todo momento lograr un
equilibrio entre el uso de la buena técnica y la interpretacién, que debe ser muy
emotiva.

En ésta aria se utilizan toda gama de matices que van desde el pianissimo, hasta el
fortissimo, sin olvidar el emotivo pianissimo del final. La tesitura va desde el re 5
hasta el la 6 en el aria. En la partitura en general el rango se eleva hasta el do
sobreagudo pianissimo —do 7 ppp -.

Es obligado para la buena intérprete de Suor Angelica un dominio absoluto del
“passaggio” del centro al grave y un excelente poderio en los graves. Para lograrlo
son necesarias la respiracion y el apoyo antes descritos.

Como la orquestacion de Puccini es rica en colores y en intensidad, la soprano que
cante este rol deberd proyectar muy bien su voz y la potencia de su instrumento
debera ser muy buena y con una calida expresion.

La fragil heroina debera proyectar una gran vulnerabilidad y femineidad al tiempo en
gue su robusta voz recorra un amplio espectro en cuanto a matices, lo cual implica un
dominio de la técnica y de la escena.

Una soprano con grandes facultades vocales y con dominio técnico que no proyecte
emocion alguna sera una intérprete mediana de éste dificilisimo papel.

En cuanto al aria “Senza mamma”, las mejores interpretaciones — que en realidad son
extraordinarias - las podemos encontrar en la sopranos italianas Renata Scotto®’,
Renata Tebaldi®® y Mirella Freni** y en la soprano absoluta®® greco-
norteamericana Maria Callas**.

Buenas interpretaciones en cuanto a nivel técnico aunque sin compenetracion
emotiva profunda las encontramos en la soprano Montserrat Caballé — quien hace
gala de sus bellos pianissimi — la soprano neocelandesa Dame Kiri Te Kanawa y la
soprano italiana Maria Chiara.

% PUCCINI HEROINES, Arias from Le Villi, Tosca, La Rondine, La Bohéme, Manon Lescaut, Gianni
Scchicchi, Madama Butterfly, Turandot, Suor Angelica and Edgar. CBS RECORDS - MASTERWORKS. 1975,
1977,1983, 1985 CBS Compilation. Track 10 : New Philharmonia orchestra, LORIN MAAZEL Dir.

¥ TEBALDI, RENATA: GRANDI VOCI; Puccini, Verdi, Giordano, Catalani, Cilea, Boito, LONDON,
DECCA Record Company Limited, 1955, 1958, 1959, 1960, 1962, 1969, 1970. Track 9: Orchestra del Maggio
Musicale Fiorentino, LAMBERTO GARDELLLI, Dir.

¥ FRENI, MIRELLA, OPERNARIEN, EMI Studio, DRM, CDM 7 631102, 1964, 1966, 1967. Track 15
Orchestra del Teatro dell” Opera, Roma, FRANCO FERRARIS, Dir.

0 Soprano absoluta: soprano que abarca todos los registros de su tesitura, desde la soprano ligero hasta la
soprano heroica. Han sido muy pocas las sopranos de éste tipo en la historia. Maria Callas y Leyla Gencer son
ejemplos a nivel internacional. En México hemos tenido 3 sopranos absolutas y son: Angela Peralta, Mercedes
Mendoza y Guillermina Ramirez Gamez.

* CALLAS, MARIA; Puccini & Bellini Arias, EMI Classics. EMI Records Ltd, Hayes Middlesex England, 1954
Philharmonia Orchestra, TULLIO SERAFIN, Dir. Track 7.
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Existe una grabacion integral del Triptico: (Il Tabarro, Suor Angelica y Gianni
Scchicchi) con un alto nivel artistico y técnico con un elenco que incluye a la gran
soprano italiana Renata Tebaldi, la mezzo-soprano italiana Giulietta Simionato, el
tenor italiano Mario del Monaco y al bajo buffo Fernando Corena.*?

Aqui en México, las mejores Suor Angelicas han sido Maria Teresa Santillan — quien
realizara el estreno en México de ésta Opera en el rol titular en 1927 en el Teatro
Esperanza Iris ( hoy Teatro de la Ciudad )* -, Gilda Cruz - Romo y Rosario Andrade.

* PUCCINI: IL TRITTICO: Il Tabarro, Suor Angelica, Gianni Scchicchi: Tebaldi, Simionato, Del Monaco,
Merrill, Corena, Orchestra e coro del Maggio Musicale Fiorentino, LAMBERTO GARDELLLI, Dir., DECCA,
ADRM., Producer: Erik Smith, Engieneer: Kenneth Wilkinson, Art Director: Paul Rollo, Recording location: Teatro
Pergola, Florence, July, 1962.

* SOSA, 0., Dos Siglos de Opera en México, SEP, Direccién General de Publicaciones y Medios, Consejo
Nacional de Fomento Educativo, Primera Edicién, 1988. 2 Vols. Vol |, pdg. 263.
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VI

“Décimas Mortales”

Cancioén de Concierto Mexicana de

Carlos Jiménez Mabarak
(1916-1994)

Contexto Historico y Social

Carlos Jiménez Mabarak, nacido en la ciudad de México en 1916, pasé en el
extranjero la primera parte de su vida. En Santiago de Chile estudi6 humanidades
durante un tiempo, y alli empez6 su carrera musical. En 1932, su familia se traslado a
Europa y Carlos Jiménez Mabarak continué sus estudios en el Conservatorio y en la
Universidad de Bruselas. En 1937 volvio a su patria y desde entonces se ha dedicado
principalmente a dar clases en el Conservatorio.*

Ya para su regreso a México, a principios de 1937, habia decidido dedicarse por
completo a la muasica. Su maestro de orquesta fue Silvestre Revueltas, en el
Conservatorio Nacional de Musica.

Al poco tiempo del retorno a su pais natal, obtuvo un puesto de compositor y
acompafiante en la Escuela Nacional de Danza. Pocos afios después fue llamado por
Benito Coquet, titular de la Direcciéon General de Educacién Extraescolar y Estética de
la Secretaria de Educaciéon Publica, para encargarle hacer la musica de una obra
destinada al teatro infantil. El resultado fue “La Mufieca Pastillita”, la cual obtuvo
mucho éxito durante sus presentaciones en el Palacio de Bellas Artes. Por
consecuencia le siguieron encargando obras del mismo género, asi como la direccion
de la orquesta, compuesta de 12 musicos. *

En 1945, por encargo de Carlos Chavez, director de la Orquesta Sinfénica de México,
escribid su Sinfonia en Mi bemol, estrenada en julio de ese afio, bajo la direccion del
mismo Chavez.

En 1947, el recién creado Instituto Nacional de Bellas Artes lo comisiond para hacer
un viaje de observacion en materia folklérica enfocada a la danza. En la sierra y

! MALMSTROM, D., Introduccién a la misica mexicana del siglo XX,; titulo original: Introduction to Twentieth
Century Mexican Music, impreso en Suecia por The Institute of Musicology, Uppsala University, 1974; F.C. E.;
México, primera reimpresion, 1993., P. 136.
ZALCARAZ, J. A., Carlos Jiménez Mabarak: 1916-1994 , Proceso, vol. |, No. 923 11/V11/94.

Idem...
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costa de Oaxaca, Jiménez Mabarak recogié importantes experiencias que fueron
decisivas en sus siguientes obras para danza.

A fines de los afios cuarenta y principios de los cincuenta, el Instituto Nacional de
Bellas Artes le encargé varias obras destinadas al ballet. Es la época de sus baladas
para orquesta.

En 1953 realiza un nuevo viaje a Europa. En Roma asiste a los cursos del maestro
De Nino (armonia) y de Guido Turchi (composicién).*

En 1956 recibe una beca de la Organizacidon de las Naciones Unidas para la
Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO). Decide replantear su leguaje musical
empleado hasta entonces. En Paris estudia dodecafonismo® con René Leibowitz;
asimismo observa de cerca las musicas concreta y electrénica. En agosto del mismo
afo, en Salzburgo, particip6 activamente en el Congreso Internacional de Opera en la
Radio, la Television y el Cine.

A su regreso a Meéxico dio varias conferencias sobre la musica concreta. Luego
continué dando muchas conferencias acerca de las tendencias mas novedosas en la
musica, con variados ejemplos, como la musica electrénica.

A partir de entonces incluye la técnica dodecafénica como parte de su leguaje
musical. También hace uso de algunos recursos magnetofénicos para crear
determinados efectos en sus obras.

Hasta mediados de la década de los sesenta fue maestro en el Conservatorio
Nacional de Musica.

Mediante concurso, en 1968 su Fanfarria fue elegida como tema para los Juegos
Olimpicos de México.

De 1972 a 1974, estuvo en Europa desempefiando el cargo de consejero-agregado
cultural, adscrito a la embajada de México en Viena, Austria.

En 1974 le fue entregada su jubilacion por sus mas de 30 afios al servicio publico.
Desde 1989 fue maestro de composicion en la Escuela Nacional de Mdusica de la
UNAM.

En 1991 el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA) lo comisioné
para componer musica destinada a ampliar el repertorio de la Orquesta Sinfénica
“Carlos Chavez”.

En 1993 es nombrado Creador Emérito y recibe una beca del CONACULTA.

A fines de ese mismo afio regresa a Bélgica, donde se ejecuta su Balada de los
Quetzales, en el marco del Festival Europalia.

En enero de 1994 recibio el Premio Nacional de Ciencias y Artes (Premio Nacional de
Bellas Artes) correspondiente a 1993.

Falleci6 el 21 de junio de 1994.°

* ALCARAZ, J. A., Carlos Jiménez Mabarak: 1916-1994 , Proceso, vol. | , No. 923 11/V11/94.
> Dodecafonismo: Método de composicion basado en una serie de doce sonidos diferentes.
8 ALCARAZ, J. A., Carlos Jiménez Mabarak: 1916-1994 , Proceso, vol. | , No. 923 [1/V11/94.
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Jiménez Mabarak ha sido un compositor muy prolifico: ha compuesto una 6pera, Misa
de seis (1961);" canciones, muchas obras corales, algunas de las cuales han
formado parte del repertorio del Coro de Madrigalistas; obras para orquesta y para
combinaciones instrumentales, incluso musica de camara.

También ha compuesto Jiménez Mabarak varias piezas para ballet, entre ellas sus
cuatro baladas para orquesta: Balada del pajaro y las doncellas (1947); Balada del
venado y la luna (1948); Balada méagica o Danza de las cuatro estaciones (1951); y
Balada de los quetzales (1953). Las cuatro baladas son para orquesta sinfonica.

La Balada del Pajaro y las Doncellas ha sido grabada, junto con otra musica de
ballet, en un album, Danza Moderna Mexicana.

En parte, es impresionista, y tiene cierta afinidad con el Pjaro de Fuego de
Stravinsky, sobre todo en las dos primeras partes, Introduccion y la Danza de las
Doncellas y Danza del Pajaro. Esta afinidad se hace méas notoria por la presencia de
un pajaro danzante en ambos ballets. En la siguiente danza, la Danza de los
Hombres Caballo y Danza de la Muerte, el ritmo subyacente, introducido en el timbal,
recuerda mucho al del Bolero de Ravel, aun cuando el de Jiménez Mabarak se
parece un poco mas a una marcha.

Esta tercera danza tiene un caracter un tanto rapsédico, con cambios subitos, de una
manera afin a la de las primeras obras de Stravinsky, pero al menos parte de la
atmoésfera stravinskiana se encuentra alli.?

Posteriormente, Carlos Jiménez Mabarak ha cobrado una importancia especial en la
historia de la musica mexicana, ya que fue el primero en introducir en el pais (en
1957), la musica concreta.®

El NACIONALISMO consiente que habia empezado a desarrollarse durante la
Revolucién Mexicana llegé a dominar el periodo 1928-1950. Durante éste periodo,
mas 0 menos, Carlos Chavez fue la figura mas destacada de la vida musical
mexicana.’® Sus importancia no se debe tanto a sus méritos como compositor como

’ Se puede obtener mayor informacién sobre la 6pera en:

ARAIZA, A.; Consideraciones acerca de la dpera “Misa de seis” de Jiménez Mabarak, Boletin XELA, Vol. XI,
No. 540. jul. 9, México, 1962.

Hay que tener en consideracién que Mabarak en 1962 aln no habia escrito su segunda y ultima 6pera “La
Glera”.

8 MALMSTROM, D., Introduccién a la musica mexicana del siglo XX, F. C. E., México, 1974, primera
reimpresion en espafiol, 1993.. pp. 136-138. Tomar en consideracion la fecha en la que se escribi6 éste libro,
posteriormente se tratara de otra 6pera escrita durante su Gltimo periodo, cercano a su muerte. “La Gliera”.
 MALMSTROM,....p. 138.

Musica Concreta: masica que utiliza grabaciones de mezclas de sonidos.

% Tdem, ..... 143.  Personalmente difiero de la opinion del autor, el considera a Chavez como la figura méas
prominente durante éste periodo porque tuvo a su cargo la direccion titular de la OSM, lo que le permiti6 realizar
una labor de difusion de la musica contemporanea muy importante, sin embargo, en su faceta como compositor,
aungue ciertamente es muy importante, no puede dejar a la sombra la imponente figura del

Mtro. Manuel M. Ponce, personalidad poderosisimay de la cual el nacionalismo en México no puede prescindir.
Malmstrém coloca en un segundo plano a Ponce, porque aunque fue uno de los primeros compositores
“conscientes” de la musica nacionalista, no estuvo en México durante los afios en que realmente empez6 a
renovarse la vida musical. Pasd los afios 1925-1932 en Paris, casi siempre estudiando con Paul
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al hecho de que participé en tantas actividades relacionadas con el desarrollo de la
musica de arte, incluso la composicion. La OSM, cuyo periodo de vida casi coincidié
con ésta “época nacionalista”, debe ser considerada como la institucibn mas
importante en la difusion de la musica de arte, y aun mas cuando se toma en
consideracion la musica contemporanea de compositores mexicanos. El radio™ no
desempefid un gran papel difundiendo la musica del arte en México, y no habia en el
pais otras orquestas que pudieran competir con la OSM. En consecuencia, fue la
OSM la que fijé las pautas de la vida musical. Como Chavez fue su director titular
durante esa época, no hay duda de que fuera él la figura maxima.

Revueltas participé parcialmente, pero como siempre le disgustd la burocracia, no
habria estado dispuesto a participar tanto en la vida musical, aun de haber tenido
posibilidades y de no haber muerto tan prematuramente.

El NACIONALISMO de la muasica mexicana puede dividirse en las 3 categorias
siguientes:

1) Mdsica estilisticamente nacionalista, con rasgos que son caracteristicamente
mexicanos, aunque sin excluir la posibilidad de que algunos de esos rasgos
pretendidamente mexicanos puedan encontrarse también en toda la América
Latina;

2) Mdasica nacionalista por su inspiracion antes que por su estilo (por ejemplo,
cuando el titulo revela un tema mexicano;

3) Una mezcla de Iy II, que probablemente sea el caso mas comun. *2

Los rasgos estilisticos (nacionalistas) o su inspiracion pueden derivarse de la musica
y las culturas precortesianas o indias™® (es decir, no europeas), o bien la musica y la
cultura popular o mestiza (es decir, de influencia europea). A menudo se ha
encontrado una buena mezcla de esto en una misma pieza de musica.**

En lo estilistico, el nacionalismo puede encontrarse, en la mayoria de los casos, en:
1) el uso de material melédico o ritmico inspirado por la musica india, mestiza 6
popular, o bien tomado de ellas (a veces — en conexion con las melodias “tomadas” —
se ha hecho uso de las escalas indias);

2) el uso de instrumentos o combinaciones de instrumentos que se encuentran, por lo
demas, en la masica india, mestiza o popular.

A menudo tanto los instrumentos como el material melddico y ritmico han sido
tomados. Algunos compositores también han sido recopiladores, aunque no
profesionales en este campo de musica popular, o de musica india y folklérica; asi
muchos recibieron ideas e inspiracion para sus composiciones.

En general, los rasgos mas evidentes del nacionalismo pueden encontrarse en los
ritmos y / 0 en la estructura ritmica. Como se dijo en relacién con las primeras obras
de Chavez, el uso de frecuentes cambios de compéas probablemente se derive de la
musica india ( 0 mestiza). No debe olvidarse la posible influencia de Stravinsky sobre

Dukas....Malmstrém, ....p.109. De modo que si se me permite y sin demérito del Mtro. Chavez afirmo que su
presencia dentro del nacionalismo mexicano es, sin duda alguna, una de las mas importantes y desempefio un
papel crucial dentro de la relevante labor de difusion de la misica mexicana.

1| a Real Academia de la Lengua acepta el articulo “la” para radio, més que “él”.

2 fdem.....p, 143,144.

3 Indigenas, autéctonos.

¥ MALMSTROM....p.144,145.
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Chavez; pero la influencia de Stravinsky sobre Chavez probablemente fue menor que
la de los indios de México.

Ademas de Stravinsky hay otros dos compositores, Debussy y Ravel, que no deben
olvidarse al hablar de las influencias extranjeras sobre la musica mexicana durante la
primera mitad del siglo XX. Tanto Debussy como Stravinsky han sido de gran
importancia para los compositores de todo el mundo en donde se ha establecido la
tradicion musical europea. EIl uso de los instrumentos hecho por Debussy, asi como
su orguestacion y uso de armonias y acordes no tradicionales, probablemente sean
los rasgos mas evidentes tomados por los compositores mexicanos. También de
Ravel y Stravinsky han aprendido acerca del uso de los instrumentos; de Stravinsky,
el uso de los ritmos. Debe subrayarse que principalmente las primeras obras de
Stravinsky fueron las que atrajeron la composicién de los compositores mexicanos. A
éste respecto los mas importantes son sus tres ballets:

El p4jaro de Fuego, Petrouchka y La Consagracién de la Primavera, que han
aportado diferentes factores a la musica mexicana. Resulta dificil decir que éstos
ballets, como tales, hayan desempefado un papel importante en el desarrollo de los
ballets mexicanos; sin embargo, eso es muy probable. En México se escribieron
muchos ballets, especialmente durante la década de los cuarentas; todo empez6 con
los ballets de Chéavez de la década de los veintes: Los Cuatro Soles y H. P..

Como la musica india y folklérica mexicana frecuentemente ha estado mezclada con
la danza, el interés en esta musica y en los ballets de Stravinsky probablemente
causo un mayor entusiasmo por escribir musica para ballet, y por el ballet en general.
(Como la musica de ballet casi siempre se puede considerar formalmente como suite,
y como, en realidad, muchos ballets han sido reducidos a suites, pueden ser y a
menudo han sido presentados como piezas de concierto y no como musica escénica
en todo el sentido de la palabra.) También debe considerarse que Ana Sokolow y
Waldeen llegaron a México en 1940 y que en 1947 fue fundada la Academia de
Danza Moderna, como parte del INBA; también la compafiia de Ballet Halffter
(fundada en 1940) fue de considerable importancia.

Resulta dificil encontrar obras realmente largas entre las composiciones escritas por
los nacionalistas mexicanos. Las excepciones son ballets y 6peras. *°

En éste contexto, podemos citar la labor de C. J. Mabarak en el campo de la
composicién de ballets, tal como cita la Mtra. Yolanda Moreno Rivas.*®

Dentro de esa serie de ballet se encuentran obras de Carlos Jiménez Mabarak
(Balada del Venado y la Luna, 1949; Balada del Pajaro y las Doncellas, 1947;
Fecundidad, (1949); Luis Sandi: Dia de Difuntos (1947) y Miguel Bernal Jiménez: El
Chueco (1951). Como movimiento dancistico en contra de lo pintoresco, la escuela
mexicana de danza logré una adaptacion plural del mensaje nacionalista mediante
una sintesis de diversas artes. Es asi como surgieron — al lado de coreografias
distinguidas de Guillermina Bravo, Ana Mérida, José Limon, Guillermo Keys Arena,

¥ MALMSTROM,.....pp.

' MORENO RIVAS, Y., Rostros del Nacionalismo en la misica mexicana, un ensayo de interpretacion,
Escuela Nacional de Musica, Universidad Nacional Auténoma de México, ISBN 968-36-4556-9, México, 1995.
pp. 246,247.
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Guillermo Arriaga y Gloria Contreras — estenografias magnificas de Chavez Morado,
Miguel Covarrubias, Carlos Mérida y Rufino Tamayo. EI concurso prestigiado de
tantos artistas reconocidos propicio la dltima sintesis artistica del nacionalismo.

De los muchos intentos de resurreccion del movimiento dancistico de los afios
cincuenta, acaso quede como parte mas duradera y trascendente una serie de
partituras que tienen una fuerza y un valor musical independientes de su uso
escénico como La Manda de Blas Galindo, La Balada del Venado y la Luna o El
Chueco de Bernal Jiménez, entre otras. *’

Una posible explicacion de la brevedad de las piezas puede ser los problemas de los
compositores en lo relacionado con la forma.

Mientras estaban principalmente interesados en los problemas de introducir y aplicar
nuevas ideas en sus menores detalles, se preocupaban relativamente poco por la
forma y, a falta de algo mas aceptable, tenian que contentarse con las formas o
modificaciones ya “desarrolladas”.*®

La manera mas comun de lograr unidad, independientemente de la forma, ha
sido el uso de larepeticién o de material recurrente. Esto puede dar por resultado
la monotonia, que a la larga puede aburrir y ser, por tanto, indeseable. Y para evitar la

monotonia resulta conveniente escribir piezas de corta duracion.

Es posible que la mayor parte de las composiciones escritas en México entre 1930 y
1950 sea de musica programatica®®. Ademas del ballet, un género de composicién
muy gustado entre los nacionalistas mexicanos fue el poema sinfénico, lo que no es
de sorprender, pues también estuvo en boga entre los nacionalistas de Europa; en tal
corriente encontramos, asimismo, varias piezas, como Ferial, divertimento sinfénico
de Ponce, Tres Cartas de México, de Bernal, la suite sinfonica Paisaje de Ayala, la
Sinfonia India y la Sinfonia Antigona de Chéavez. Es valido preguntar si obras
como la Sinfonia India son de musica programatica en todo el sentido de la palabra;
pero los titulos ya son bastante sugestivos, y asimismo es la muasica. Lo mismo
puede decirse de Sones de Mariachi, de Galindo, y de Huapango de Moncayo, asi
como de otras muchas piezas, que resultan, por ello tan programéticos como algunas
composiciones de Revueltas. Aunque hay excepciones, como la Sinfonia Antigona,
de Chavez, los “programas” tienen que ver casi siempre con algo mexicano.?°

Mientras que en muchos paises europeos el nacionalismo aparecié cuando aun
predominaban los rasgos “romanticos” del siglo XIX, el nacionalismo mexicano surgio
en una etapa posterior, cuando ya se habian filtrado nuevas corrientes, como el
impresionismo y cuando estaba iniciandose una reaccion contra las viejas tradiciones,
sin excluir el “romanticismo”. Algunas de las nuevas corrientes — aunque esto no es
particular de México — fueron la modificacion o el rompimiento de las formas
tradicionales, como la forma sonata y la armonia “funcional”. Eso significé tener que
abandonar las ideas antiguas, e introducir otras modernas en su lugar. En tal

Y MORENO RIVAS,....p.146,47.

¥ MALMSTROM.....pp. 146,147.

1% Musica Programatica: se dice en general de composiciones que estan basadas en ideas extramusicales. Muchas
de ellas nos narran una historia.

20 [dem....pp. 147,148.
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situacion no es dificil comprender que los ideales y rasgos de la musica india
mexicana fuera acogidos con jubilo, como medio de enriquecer la técnica de la
composicién.

En éste siglo®® ha existido una corriente internacional hacia el empleo de
combinaciones anti-tradicionales de instrumentos. Para los compositores mexicanos
de musica de arte, fue facil volverse hacia los instrumentos indios o de la musica
popular y folklorica del pais.

Aunque la orquestacion y la instrumentacion siguieron las ensefianzas de
compositores como Debussy, Ravel, Stravinsky y otros, es muy probable que los
nacionalistas mexicanos aprendieran mucho en materia de ritmo y de melodia de la
musica y de melodia de la musica india y popular de su propia patria. No obstante,
como muchos de ellos tuvieron por maestro a Chavez, seguramente aprendieron
mucho que estuviera parcialmente basado en escribir melodia y contrapunto.?®

El nacionalismo pasé a ser una parte de las ideas revolucionarias, especialmente
el nacionalismo que podia asociarse con la vida y la cultura de las partes mas
extensas de la poblacion. Por tanto, las artes folkloricas (en éste caso, incluso las
artes indigenas) parecieron mas aceptables que antes de la Revolucion, al menos
como fuente de inspiracion. Asi, el nacionalismo fue resultado del interés de artistas,
autores y compositores en las ideas sociopoliticas que brotaron con la Revolucién.*

Al terminar la época nacionalista de la musica de arte mexicana — cuya cuspide habia
ocurrido alrededor de 1940 y cuya declinacién habia durado casi toda la década —
parecid haber cierta duda sobre el camino que podria seguir su desarrollo:
neoclasicismo, bitonalidad, politonalidad y otras ideas rasgos captaron el interés de
algunos compositores. Sin embargo, ninguna de estas ideas llegé a estabilizarse
como corriente predominante hasta la llegada de la técnica dodecafénica. 2

Después del nacionalismo, el nuevo camino de la musica mexicana conducia a un
internacionalismo cada vez mayor, alejandola de los rasgos que hasta hacia poco se
consideraban como intrinsecamente nacionales. Gracias a esa falta de énfasis en el
valor “incuestionable” de lo especificamente mexicano, la composicién en México se
apresto a participar en el movimiento general de la vanguardia. *°

Antes de analizar brevemente la técnica dodecafénica, se expondrd brevemente
sobre la incursién que tuvo Carlos Jiménez Mabarak en la muasica concreta.

Uno de los fendmenos mas importantes dentro de la masica contemporanea es el uso
del azar en uno o més niveles. Durante toda la historia se ha dejado intervenir al azar
hasta cierto grado, al interpretar masica compuesta (escrita). Desde el fin de la época
barroca la intervencion del azar ha sido generalmente pequefia y no intencional y ha
dependido, sobre todo, del grado de pericia de los musicos, de la construccion de los
instrumentos, de insuficiencias en la notacién, etc. También la improvisacion incluye

2! [dem....p. 148.

22 Recordar la fecha en que se imprimi6 la primera edicion de éste libro MALMSTROM: 1974,
2 MALMSTROM....pp.148,149.

% [dem...p.149.

% [bidem...p.207.

% MORENO RIVAS,Y.,....p. 249.
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el azar, pero generalmente no se le considera como musica aleatoria, que es
compuesta y escrita en papel, en mayor grado. Mas cerca de la verdad estara decir
que la musica aleatoria puede incluir cierto grado de improvisacion. Tanto en la
musica improvisada cuanto en la aleatoria puede haber y a menudo hay “libertad” en
la forma. Y aqui tocamos otra dimensién de la masica. También esta dimension — es
decir, la forma — ha sido afectada por el desarrollo y en general los cambios
resultantes han avanzado, mas 0 menos, hacia una “libertad”, o hacia formas no
simétricas 0 no repetitivas. La forma sonata, que durante tanto tiempo ha tenido tal
importancia (aun empleada con modificaciones) ha encontrado una verdadera
competencia en las formas “mas libres”. Si se pone aparte la improvisacion, el uso
consciente del azar como técnica de composicion en la musica "occidental” es algo
que pertenece a éste siglo, especialmente a las Gltimas dos décadas®’. En México la
musica aleatoria ha entrado en vigor desde aproximadamente 1965.%

Al analizar el desarrollo de la musica, con la resultante tendencia hacia el “sonido”
per se, pronto llegamos a la musica electronica. Uno de los argumentos que mas
frecuentemente se alegan en defensa de la musica electronica son “las ilimitadas
posibilidades de crear sonidos nuevos”. Las mismas palabras pueden decirse acerca
de la musique concrete, pero por alguna razoén, ésta ultima nunca ha logrado poner
pie definitivamente en México. Uno de los primeros compositores mexicanos que han
usado la musique concrete fue Carlos Jiménez Mabarak.*®

En la década de los sesentas aparecieron algunas composiciones, que ademas de
los instrumentos ordinarios, también requerian una cinta magnetofonica previamente
grabada. Sin embargo, no puede decirse con propiedad que la cinta grabada en los
conciertos, haya constituido una verdadera “competencia” para los instrumentalistas
durante los sesentas. Posiblemente la razon esté en el hecho de que las grabadoras
de calidad profesional aun son relativamente caras en México.

Muchos de los nuevos sonidos que han deseado crear los compositores en
instrumentos tradicionales no son posibles de anotar a la manera clasica. El resultado
es que se han inventado muchos simbolos nuevos, lo que a veces dificulta al
musico ejecutar una pieza.*°

Regresando a la musica dodecafonica en México, podemos afirmar lo siguiente:

La técnica dodecafonica, 6 dodecafonismo, no era desconocida en México antes de
1950. En el pais se habia tocado musica de Schénberg y otros dodecafonistas; pero
s6lo cuando Jorge Gonzalez Avila y especialmente Rodolfo Halftter empezaron a
aplicar la técnica en sus composiciones a principios de los afios cincuentas, cobro
verdadero interés entre los creadores mexicanos de musica. La técnica dodecafénica
llegdé a dominar la década de los cincuentas y siguié asi hasta 1967. A fines de la
década de los sesentas, aln se le seguia empleando.®

*" Las dos Gltimas décadas del siglo XX con respecto a la ed. Del libro: Malmstrém (1974), es decir, el autor se
refiere concretamente a los afios cincuentas, sesentas y principios de los setentas del siglo XX.

% MALMSTROM.....pp.169-170-

2 CASTELLANOS, P., Aspectos del nacionalismo musical mexicano, Heterofonia, VOL. I, No.4, México,
1969.

¥ MALMSTROM, ....P. 170.
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Mientras tanto, otras ideas empezaron a introducirse en el campo de la composicion.
En general, eran las mismas que surgian en otras partes del mundo occidental: la
musica aleatoria® y varios experimentos de “sonido”. En este caso, “sonido” quiere
decir la calidad del sonido (es decir, aquello a lo que habitualmente se refiere uno al
hablar de color tonal, timbre, “mezcla” instrumental, dinamica, etc). Asi, la corriente se
aparto de las tradicionales armonia y melodia, avanzando en cambio hacia el sonido
per se en que Nno Se encuentran, 0 apenas tienen importancia, las antiguas
dimensiones: la melodia, el ritmo y la tradicional armonia.*®

La mduasica mexicana, olvidando el nacionalismo, se habia vuelto hacia el
“internacionalismo”. Los avances de la musica mexicana de hoy siguen, mas o
menos, los mismo lineamientos que la muasica de Europa, los Estados Unidos y
Japon, que, en realidad, esta hoy totalmente occidentalizado.

Una de las dultimas corrientes de México y de todas partes es la musica
electrénica.®

Durante las décadas del nacionalismo, la influencia extranjera llegaba principalmente
del impresionismo francés, con Debussy como compositor mas importante.
También Stravinsky jug6é un papel determinante en la influencia que su musica
ejercié en México.

Después, llegd la escuela vienesa, con Schéenberg, Berg, y Webern como
principales figuras.*®

Resulta un poco mas dificil decir precisamente de donde ha llegado desde entonces
la influencia extranjera. Estoy convencido de que Barték es un nombre muy
importante al respecto. Aunque es dificil decir cuando fue mayor su influencia, hasta
qué punto y en qué detalles, persiste la sensacion de que el influjo de Bartdk esta
“presente” en muchas obras de las ultimas décadas, sin que nadie insista en su
nombre ni lo mencione acaso. Ademas de Bartok, han contribuido, mas 6 menos,
todos los compositores de renombre internacional. Stockhausen indudablemente ha
tenido importancia en el desarrollo de la musica electrénica® del mundo entero.
Para los compositores mexicanos han significado mucho los franceses Henry
Pousseur y especialmente Jean Etienne Maie, asi como, probablemente, los italianos
Bruno Maderna y Luciano Berio. Recientemente varios norteamericanos parecen
haber interesado a sus colegas mexicanos; por ejemplo, Morton Feldman y los
“internacionales” Boulez y Ligetti, asi como los compositores polacos (especialmente
Lutoslawski).?’

Rodolfo Halftter llegdb a México cuando declinaba el nacionalismo. Preparado en
Europa, ciertamente ha contribuido al desarrollo del “internacionalismo”,
especialmente al abrir los ojos de los compositores mas jovenes ante lo que ocurria

%2 Musica Aleatoria: Método de composicién basado en el azar.

¥ MALMSTROM, ...... p.207,208.

¥ Musica electrénica: misica en boga en los afios setentas a nivel internacional.

% [dem....p.209.

% Musica electrénica: Musica producida por procedimientos electromecénicos y grabada, que elimina la
necesidad de un intérprete.

% Tbidem.

133



en otras partes. La importancia de Halftter como director de las Ediciones Mexicanas
de Mdusica es, indudablemente, muy grande, y también como pedagogo. ....YO,
personalmente, considero muy madura la musica de Halftter. El nunca escribe una
composicion valiendose de una técnica nueva, o de rasgos nuevos, antes de haber
asimilado totalmente su esencia.>®

Musicos muy importantes que ha tenido México después de la década de los 50’s en
el siglo XX y que recibieran la influencia de Halftter, son *:

Manuel de Elias 1939-
José Luis Gonzalez 1937-
Jorge Gonzalez Avila 1926-
Manuel Enriquez 1926-1994
Joaquin Gutiérrez Heras  1927-
Mario Kuri Aldana 1931-
Mario Lavista 1943-
Héctor Quintanar 1936-
Francisco Savin 1929-

Hoy dia, la América Latina esta despertando mas interés en Europa que hace 50 o
aun 20 afos. Las comunicaciones han mejorado y todo el desarrollo de la
“civilizacion occidental” se ha acelerado enormemente. El mundo parece
empequefecerse. En semejante situacion, parece imposible para México o para los
demas paises de la América Latina no proseguir su desarrollo y mantenerse al dia.
De otra manera, se presentaria un aislamiento que sofocaria la economia y el
desarrollo entero del pais. De ocurrir esto, lo mismo pasaria a la vida musical.

El “internacionalismo” (les ruego disculpen mi uso de tantos “ismos”), en
consecuencia, parece ser la Gnica solucién. *°

Asi concluye su libro Dan Malmstrém — en 1974 - ; sin embargo, la vida de C. J.
Mabarak contintda, hasta que el hilo del destino interrumpe su existencia fisica en
1994.

Para analizar la perspectiva estética de Carlos Jiménez Mabarak, es necesario estar
conscientes de su temperamento independiente y su apego a lo tradicional.

Incursiond en una gran diversidad de estilos, que paulatinamente fueron afinando su
habilidad como compositor.

En una de las dltimas entrevistas que concedid, Carlos Jiménez Mabarak definio la
academia como el espiritu de la disciplina, la cual el artista se auto impone,
basandose en determinadas reglas del juego. El compositor sostenia que un arte sin
reglas no es arte, sino caos. Argumentaba que el arte tiene que sujetarse a una
convencion, tacita 6 expresa, es decir, a una serie de reglas.

Ese punto de vista denota una postura estética rigida mas propia del maestro de
composicion que del compositor mismo. Desde luego el manejo de la destreza
académica no es suficiente para la creacion de una obra de arte; hace falta
experiencia y sobre todo tener algo qué decir. Varias de las primeras composiciones
de Jiménez Mabarak fueron retiradas de su catalogo por él mismo, otras denotan un

% Tbidem,.....,p.210.
% Thidem.......p.202-207.
“© MALMSTROM, .....pp. 211,212.
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periodo de juventud. EIl academicismo de Jiménez Mabarak actud sobre todo al
principio como brujula, indicandole rumbos, dandole seguridad. Posteriormente, una
vez asimilados sus conocimientos académicos, se liberé de toda rigidez.**

La obra de Jiménez Mabarak, revestida de un argumento conceptual, como es el
caso de la musica vocal, la masica para danza, teatro, cine u Opera, se torna un
suceso importante. Esta es la manera en que J. Mabarak logra su mejor expresion
como artista de la muasica. La idea conceptual permite a C. J. Mabarak desarrollar su
imaginacion sonora; el autor va a intentar lograr con musica determinados moods.*?
Asi, en sus obras para danza — Balada del P4jaro y las Doncellas y la Balada del
Venado y la luna — Mabarak se enfrenta técnica y estéticamente a un planteamiento
encarando las cosas méas alla de modelos establecidos. EI mismo compositor
comenta que empleé una serie de temas, los menos posibles para no divagar,
desarrollados en forma cinematografica que al mismo tiempo que ayudan a la
secuencia coreografica, se encadenan con una légica musical adecuada, de manera
que se obtiene una obra musicalmente aceptable. El autor aclara que la materia
sonora y su estructura formal nada tenian que ver con lo académico, y al deshacerse
de conocimientos rigidos, emergieron recuerdos de su infancia en Guatemala, de la
soledad en la selva. Esa idea expresa que ha asimilado subconscientemente los
conocimientos primigeniamente académicos, entonces cuenta con elementos para
expresarse él mismo; en otras palabras, piensa musicalmente. *3

Entre las viarias corrientes de composicion en que se adentr6 Mabarak, podemos
citar, el nacionalismo tardio, el postromanticismo, el estilo espafiol, el clasicismo, el
neoclasicismo, la musica concreta, musica aleatoria, musica electréonica, musica
dodecafbnica, musica aleatoria, etc.

Sin embargo, un aspecto muy importante en Mabarak, es que practicamente no
recurre a giros o rasgos de otras épocas — Si acaso muy poco — lo que le da a su
muasica un semblante propio. Es quiza la fisonomia de sus rasgos melddicos
(sencillos, de unos cantos trazos) lo que mas imprime a su muasica su sello
caracteristico.**

Para cuando Mabarak emprende el estudio del serialismo, a los 40 afios, es ya un
compositor maduro. Asimila el dodecafonismo con rapidez; la prueba mas evidente de
ello es la creacion de La Fuente Armoniosa (1957), pieza para piano que muestra
unidad, fluir de las ideas, coherencia musical, de la misma manera, su fecundidad en
el dodecafonismo se manifestara en su 6pera Misa de seis (1961).

De ésta manera, Mabarak es uno de los principales precursores de la renovacién
musical en México durante la década de los cincuenta, cuando es rebasado el

* JASSO VILLAZUL, R., La Msica para piano de Carlos Jiménez Mabarak, Universidad Nacional Auténoma
de México, 1996. p.p. 116-119.

2 Moods: ambientes 6 estados de animo.

* JASSO VILLAZUL, R., La MUsica para piano de Carlos Jiménez Mabarak, Universidad Nacional Auténoma
de México, 1996. p.p. 116-119.
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nacionalismo. Fue el primer compositor mexicano en incluir recursos magnetofénicos
en sus obras.

Para Jiménez Mabarak, el hecho de que un artista se expresase con los diversos
lenguajes de la vanguardia musical no debia tener como objetivo el impresionar a los
demas 0 “estar a la moda”; antes bien el lenguaje vanguardista para Mabarak es
un medio de expresion clara. Un artista no puede estar a la vanguardia cuando se
sustrae del entorno que le rodea. Estas y otras ideas, el Mtro. Mabarak las expresé
en conferencias y catedras, en las que deja salir su postura honesta respecto a las
corrientes de vanguardia.®

Y habiendo estudiado y realizado composiciones en los mas diversos géneros y
estilos, Mabarak regresa a estilos que fueron caracteristicos en él durante su primera
época de compositor: un estilo tradicional. Quizad como reaccion a la mala acogida
que tuvo en 1961 su 6pera Misa de seis escrita en estilo dodecafbnico, veinte afios
después el compositor mexicano escribe su segunda y ultima épera en un estilo que
refleja tintes verdianos y que a la vez realiza giros melddicos con saltos de sextas
menores y en algunos momentos utiliza cromatismos: LA GUERA. A ésta Opera le
siguieron su Sonata para piano (1989). Se percibe que no hay rompimiento en su
linea evolutiva, pese a la diversidad de estilos y de técnicas. Hay una gran asimilacion
de los elementos musicales, del manejo dramético aln en sus creaciones no
conceptuales, fluir de las ideas e incluso un empleo funcional de los recursos
instrumentales. Este regreso confirma su postura de independiente; una vez
superados los mas diversos obstaculos a los que se enfrentd durante toda su carrera,
crea éstas obras con pleno conocimiento de los recursos y con muy buen gusto.*®

* JASSO VILLAZUL, R., La MUsica para piano de Carlos Jiménez Mabarak, Universidad Nacional Auténoma
de México, 1996. p.p. 116-119.
* RAMIREZ, L. E.., Mabarak : la franqueza, algo ignorado en México (Entrevista); La Jornada 25/ | /94.
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A continuacién se presenta un catalogo de las obras para canto y piano del Mtro.
Jiménez Mabarak.

Obras Para Canto Y Piano de

CARLOS JIMENEZ MABARAK#

1937 Tres Pequefios Poemas de Amado Nervo:

Buscando

Quedamente

Impaciencia Poemas de Amado Nervo
1939 Dos Espafioladas:

Sevillana  (existe una versién para canto y conjunto

instrumental, 1940)

Saeta Texto de Federico Garcia Lorca.
1941 Tres Canciones Breves:

Queja

Nocturno

Cancion de Primavera Texto del Compositor
1942 Poema del Rio Texto de Elias Nandino
1946 Dos Canciones Arcaicas: Textos de

Puse la vida en poder... Juan de la Encina

Por mirar su fermosura... El Marqués de Santillana.
1947 La Cancion de la Pilmama Texto de Alfonso Cravioto
1947 jAy! Texto de Federico Garcia Lorca
1950 Tres Poemas de Jorge Gonzéalez Duran:

Suefio

Tango . i

Cancién Desesperada Poemas de Jorge Gonzalez Duran
1951 Cancion Banal Texto de Anacreonte
1951 Estancias Nocturnas Texto de Xavier Villaurrutia
1956 Dos lieder sobre una Serie Dodecafénica Textos de Rafael Solanay Emilio Prados.
1958 Seis Canciones para Cantar a los Nifios

Din don

La Casa

La Vieja Inés

Ron ron

El nifio Azul

El Alacran Textos de Carlos Luis Séenz
1963 Dos poemas de Nicolas Guillén:

En el campo (elegia)

Ronda Poemas de Nicolas Guillén
1988 Estudio para Voz de Bajo Texto de Carlos Pellicer
1989 Epitafio Texto de Elias Nandino
1990 Décimas Mortales Texto de Elias Nandino
1991 Tema para un Nocturno Texto de Carlos Pellicer
1992 Vivo un Miedo... Texto de Elias Nandino

T JASSO VILLAZUL, R., La MUsica para piano de Carlos Jiménez Mabarak, Universidad Nacional Auténoma

de México, 1996. p.p. 130,131.




Analisis Estructural de
“Décimas Mortales” de C.J. MABARAK

Realizando el analisis estructural de la obra estd escrita en el tonalidad de sol
menor: g, con un ritmo de 4/4 y a tempo moderato, ideal para tratar la solemnidad
poética®® concerniente a ésta cancién mexicana.

El tema cumbre de ésta obra: A, se inicia al mismo tiempo en que se inicia al linea
melddica de la voz cantante, en el ¢.5, prolongandose hasta los 2 primeros tiempos
del c.8. Una primera variacion: A® sucede en seguida en el 3 tiempo del c.8 para
terminar el c.12. Una respuesta al tema A: R2 inicia en el tiempo débil del 3° tiempo
del c.12 y se resuelve en el c.14.

Décimas Mortales

A ‘ . lm
A

& = e e e —
) : T ' —t |

Muer - - te, cof-- mi- gona- cis---- g

=

Fragmento del tema primordial:

de mi san-gre te. haspu-tri- - do yvere- lla te di - -- is- te

La bonita variacion al tema principal:
Aa

Hacia el c. 15 tenemos un primer episodio, el cual se desarrolla desde el c. 15 hasta
el .18, siendo respondido inmediatamente después por REp1 iniciAndose en el c. 18
en sus dos ultimos tiempos y terminando en el ¢.25 en sus tres primeros tiempos.

En el ¢.28 volvemos a encontrarnos con el tema A y a su consecuente respuesta RA
en una trayectoria que culmina en el c.31, para recibir un segundo tratamiento de
variacion a RA* que es RA* en el cual Mabarak realiza bordados en las notas
importantes de RA*. RA* se inicia en el ¢.32 y termina en el c.35. A RA¥ le
continta R2" la cual es una variacién a R2.

8 \Ver poema de estilo estridentista de Elias Nandino al final del Anexo “A”.

138



N TP~ [ ¥

ento -

----do micuer-----

"4

Fragmento de Epl

: iy —r g
la inva-siéh e tuspu- -pi

3

- lss

Una variacion al primer episodio: Ep1?%, la encontramos en el tiempo fuerte del ¢.38,
desarrollandose hasta el c.42 en sus dos primeros tiempos. Mabarak desarrolla ésta
variacion una tercera mayor hacia abajo con respecto a Epl en muchos de sus
fragmentos. Una respuesta a ésta variacion. REp1® sigue en la parte débil del tercer
tiempo del c.42 para terminar en los dos primeros tiempos del c.45, la cual nos
conduce a la Coda final: Cf, que es la segunda variacién a REp1?, es decir: REp1®.
Cf = REp1®. Cf abarca los cs. 45,46,47 y 48.

(opp)
allarg: D )

A | = e § | . L € ®
¥ 1 4 v Y ] sl I
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Cf

Décimas Mortales

C. JIMENEZ MABARAK

Analisis Estructural

Secuencia Tematica Rango de Compases Secuencia arménica

A 5.6 Tonalidgd: 9
I — tercera inversion

RA 6-8 -V

\a 8-12 V- 3tinversion. - |

R2 12-14 [

Epl 15-19 I

Repl 19-25 -V

A 28-29 [

RA 29-31 [

RA% 32-35 V-1

R2" 35-37 [

Ep1° 38-42 -1

Rep1? 42-45 I

Cf=Rep1” 45-48 [

NOTA: El orden de las secuencias se realiza de arriba abajo.
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CONCLUSIONES

En el marco de la vida de J. Mabarak (1916-1994) se suscitaron hechos politicos a
nivel nacional e internacional de suma importancia, tales como la Revolucion Rusa de
1917, la Constitucion Mexicana de 1917, el periodo del final de la Primera Guerra
Mundial (1914-1918), el periodo de la Post-guerra, el estallido de la Revoluciéon
Fascista en Italia en 1922, la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), el periodo de la
post-guerra, la Depresion en EUA, la invasion de los Estados Unidos a Viet-Nam que
culmina en los afos sesenta, etc.

Mabarak vivié en un ambito donde hubo cine, television, telegrafia sin hilos, teoria de
la relatividad por Einstein, descubrimiento y estudios sobre la Radiacién por Maria
Sklodowska Curie, Tabla Periddica por Mendeleieff, dirigibles, aviones, cohetes,
computadores, la llegada de la humanidad a la Luna etc.

El arte, siempre bajo la influencia de los acontecimientos de su entorno, experimento
Dadaismo®® (paralelo a la Primera Guerra Mundial), el Estridentismo®, Cubismo,
Surrealismo, ARTE NAIF>*, Impresionismo, Expresionismo, Verismo, Naturalismo
Nacionalismo, etc.

Resulta verdaderamente interesante estudiar como Mabarak va estudiando a fondo
las diversas corrientes musicales, los distintos estilos y con distintas ideas. Mabarak
aborda el ballet como expresion final del nacionalismo mexicano, el dodecafonismo,
la musica concreta, la musica serialista, la musica aleatoria, etc. Mabarak domina los
estilos con sus correspondientes técnicas, para llegar finalmente a escribir - tal como
lo hiciera en un principio - musica tonal.

La pieza objeto de nuestro estudio, presenta giros melddicos de gran belleza,
intercalados con episodios en los que encontramos diversas alteraciones accidentales
muy distintas a los agraciados giros melddicos que les anteceden.

Esta Gltima etapa de Mabarak - en la que escribe “Décimas Mortales” - es el retorno
al lenguaje musical con el cual comenzé a escribir.>?

* DADAISMO: Del francés infantil: dada que significa “caballito”. Corriente artistica que nace a la par que
surge la Primera Guerra Mundial y que es una forma de “negacion del Arte” 6 Anti-arte. El Dadaismo surge en
Zurcich Suiza en 1916. Esta violenta corriente contra el dolor y la desesperacion que provoca una guerra, tuvo
poca duracion Sus maximos exponentes fueron Marcel Duchamp, Tristan Tzara, Johann Herzefeld, Kurt
Schwitters, Jean Arp y Man Ray , . El dadaista Schwitters realiza obras de arte elaboradas con objetos de
deshecho.

0 ESTRIDENTISMO: arte literario mexicano que surgi6 casi a la par que el Dadaismo y que finca sus raices en
éste estilo. No se puede sefialar que el estridentismo sea una mera copia dadaista a la mexicana. Los estridentistas
fueron llamados “los dadaistas mexicanos” .El estridentismo es netamente literario y exclusivamente mexicano y
tiene un sello propio:. Muchas de las obras que exponen éste estilo poseen rasgos y temas fuertes, muchos de
ellos alusivos a la muerte, como es el caso de la poesia de ELIAS NANDINO que hoy nos ocupa. Al igual que el
dadaismo, el estridentismo es una reaccién rebelde a los catastréficos hechos politicos y econémicos, sociales y
artisticos ocurridos en los ambitos donde surgen.

> ARTE NAIF: Del francés: Arte ingenuo. Esta corriente artistica carece de una técnica: cada artista utiliza sus
recursos y facultades segln sus facilidades y sus necesidades. Muchos de los artistas de éste estilo carecieron de
una formacion académica y los que contaron con ésta Ultima, prescindieron finalmente de ella. Lo que hermana a
estas obras es la naturalidad con que se las realiza.

52 Consultar el cuadro cronolégico de la obra vocal para canto y piano de Mabarak, Pag. 136.
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En ésta pieza podemos sefalar que hay inconsistencia porque en ella se intercalan
episodios de gran belleza con episodios extrafios repletos de alteraciones
accidentales. No por ello se puede afirmar que sea una obra de escaso valor
artistico. En cambio, si podemos decir que se trata de una obra interesante que
atestigua el retorno del compositor a su inicial estilo de composicién.

Aportacion Pedagdgica

Décimas Mortales es una de las ultimas obras para canto y piano del Mtro. Jiménez
Mabarak. Esta pieza exige una gran dificultad en cuanto a técnica vocal. Debe
tenerse un excelente uso del aire y de los resonadores. Si analizamos el Texto de
Elias Nandino estaremos conscientes de que es preciso utilizar un amplio espectro de
matices, pues el poema es en verdad profundo y dramatico y por lo tanto exige una
potencia de sonido considerable, la cual es imposible de lograr sin un excelente
apoyo sustentado en la musculatura diafragmatica-abdominal y en la resonancia de
las costillas, el externén, la resonancia maxilar, nasal, paranasal y frontal,
principalmente.

Es recomendable que al interpretar ésta obra se lea el texto tantas veces como sea
necesario, a fin de comprender la indole metafisica que envuelve a la musica. De
igual manera, es necesario hacer muy flexibles los tempi; de lo contrario, se corre el
riesgo de no poder terminarla obra.

Los mejores intérpretes de la musica vocal del Mtro. Mabarak han sido la gran
soprano mexicana Irma Gonzalez, la contralto Margarita Gonzalez, la soprano
Guillermina Higareda, a quien Mabarak dedicara su Opera La Glera, misma soprano
que la estrenara en 1982 junto la soprano Maria Luisa Gonzalez Tamez y el tenor
Rodolfo Acosta, por citar algunos.

Existen unas cuantas grabaciones privadas de muy dificil acceso vy
desafortunadamente, es casi imposible encontrar grabaciones comerciales de las
obras vocales del Mtro. Jiménez Mabarak.

141



IX
CONCLUSION FINAL

En el crisol donde se conglomeran el genio, la creatividad, la imaginacion, la intuicion,
el contexto, la circunstancia, el entorno, la historia, el momento politico, la ciencia, los
avances técnicos y cientificos, el concepto estético y la vanguardia musical, entre
otras facetas humanas, nace la obra musical que serd recordada e interpretada a
través del tiempo.

Han existido musicos de inigualable personalidad que oscilan entre la genialidad y el
talento, que poseen un sello distintivo y que hacen que quien escucha sus obras 6
las interprete se sienta atraido hacia su musica. Tal es el caso de Puccini.

En cambio, existen otros compositores geniales como Verdi, Strauss y Mozart,
quienes logran interesarnos a varios niveles: a nivel politico, historico, a nivel social,
etc., y sobre todo a nivel musical.

Por otro lado, no podemos sustraernos de analizar brevemente lo que las tres
vertientes principales nutrientes de musica en el mundo significan para la humanidad
en general: éstas tres principales ramas son: la estética musical italiana, la francesa y
la alemana. Las tres poseen perspectivas intrinsecamente diferentes.

La italiana busca conmover, busca la compenetracion y la emociéon. En sus obras
escénicas muchas veces logra la empatia con sus personajes, involucrando al
publico. La francesa, por el contrario, inquiere en la estética auditiva y visual de las
obras buscando el refinamiento, la sofisticacion, la elegancia, la armonia y el
equilibrio, aqui por lo general no encontramos pasiones desgarradoras y
desequilibradamente enfermizas como las encontramos patéticamente en el
romanticismo italiano. Todo aqui es controlado, todo aqui es mesurado, tranquilo y
elegante y contenido en cierta medida. En cuanto a la estética alemana, penetramos
aqui en un arte contenido; el arte aleman es un arte de ideas: de ideas politicas,
sociales, estéticas, de ideas de muchos tipos, pero principalmente de ideas. La
musica alemana desarrolla ampliamente la armonia. La desarrolla tanto, que
innumerables veces nos encontramos con una armonia altamente sofisticada y dificil
que a la vez es muy interesante y que trasciende muchos otros parametros estéticos,
desde el punto de vista musical.

La estética musical mexicana resulta incierta en su origen®, ya que obviamente no se
tienen registros grabados, sin embargo, por los instrumentos autéctonos que se han
encontrado, tales como las ocarinas, el huehuetl, el teponaxtli, las diversas sonajas
pequefias que los ancestros se colocaban en los tobillos, etc., nos sirven para tener
un panorama — ciertamente no muy amplio ni preciso — del tipo de musica que

! Origen de la musica mexicana: para tener una idea mas o menos clara se recomienda leer:
SALDIVAR, G., Historia de la MUsica en México, Etapas Precortesiana y Colonial, SEP, Publicaciones del
Departamento de Bellas Artes, México, 1934. Primera Parte: Musica indigena, p.p. 3-83.
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interpretaban y hacian nuestros antepasados aztecas, mayas, olmecas, purépechas,
mixtecos, zapotecos, tlaxcaltecas, etc.

Se ha llegado a la conclusion de que utilizaban escalas pentafonas por el tipo de
instrumentos precortesianos que se han encontrado?.

En éste contexto, el compositor Carlos Chavez, en su Sinfonia India, nos deja
entrever la manera como nuestros autdctonos ancestros utilizaban las escalas.
Ciertamente hay mucho de imaginacién en ello, sin embargo, es una idea aproximada
de nuestra musica prehispanica. No sdlo Chavez, sino también Revueltas, Ponce,
Moncayo, Blas Galindo y otros grandes compositores mexicanos exponentes del
nacionalismo mexicano, buscaron las raices de nuestra musica, y aunque nho
podemos estar enteramente satisfechos de ésta busqueda, si podemos contar con
una sugerencia aproximada de nuestra antigua musica.

Tomando en consideracion que la poblacidén mexicana actual es preponderantemente
mestiza, producto de la unién de las diversas razas y civilizaciones prehispénicas con
la civilizacién europea espafiola, mas razas importadas de Africa y extremo oriente
tales como razas chinas y coreanas, nuestra civilizaciébn actual es un mosaico que
cuenta con una amplisima gama de temperamentos, perspectivas estéticas, recursos
artisticos de todo tipo, de maneras diversas de sentir, de pensar, de actuar, de
decidir, de difundir, etc.

De tal suerte que la estética musical nacionalista mexicana se empapa del
nacionalismo europeo, ya sea cientifico® 6 simplemente estético, le afiade un toque
de imaginacién a los origenes de la musica precolombina mesoamericana y se dirige
asi, a las salas de concierto, a los escenarios de ballet, al cine, la radio e incluso a la
opera.

De modo que la estética musical mexicana es resultado de la influencia europea, la
imaginacion en direccién ancestral y desde la perspectiva criolla y mestiza.

Una excelente postura del cantante mexicano de espiritu internacional es la cancion
mexicana de concierto, éste género se puede llevar a cabo a muy buen nivel con
orquesta de camara, con conjuntos reducidos de camara (Sextetos, quintetos,
cuartetos 0 Trios) o bien, con piano.

El cantante de mdusica de concierto, lied, oratorio y Opera en la actualidad se
encuentra ante una circunstancia francamente dificil: es necesario que se prepare a
profundidad, desarrollando un arduo trabajo que comienza en su vida de estudiante
desde la infancia y que culmina mucho mas tarde aun cuando su voz ya no pueda
proyectarse en sala alguna y se dedique entonces a escribir su experiencia personal,
a difundir el arte que desarrollo durante su etapa productiva y / 6 se dedique a la
docencia. Ademas, el cantante debe estar siempre conciente de la importancia que
tienen los idiomas — debera dominar por lo menos 4 de ellos (italiano, francés, inglés,
castellano) y otro mas (aleman) debera utilizarlo a muy buen nivel, también debera
saber graméatica y fonética elemental del latin y el buen cantante mexicano seria

2 Pentéfonas: escalas de cinco notas. Muchas escalas orientales tales como la hindu y la china las utilizaban.
También los griegos y los hebreos las utilizaban, asi como también nuestros ancestros mesoamericanos lo hacian.
% Nacionalismo cientifico: estilo musical que se basa en la investigacion exhaustiva del folklore, instrumentos y
formas autdctonas. A diferencia del Nacionalismo que no es cientifico, éste ltimo estilo se basa en melodias,
instrumentos y formas que son populares y hasta comerciales y, no por ello son auténticas exponentes del
verdadero caracter y folklore de una nacién, un pueblo 6 un pais. Gran parte — en realidad casi todo — del
Nacionalismo Mexicano es un nacionalismo no cientifico.

143



bueno que se aplicara con gramatica y fonética elemental del ndhuatl - ; por si esto
fuera poco, debera contar con un bagaje cultural amplio en el que se incluya cultura
fonografica®, solfeo, interpretar algiin instrumento, conocimientos de armonia, de
andlisis de partitura, expresion corporal, géneros, estilos, formas, interpretaciéon vocal
(que incluye técnica vocal, matices, legato, fraseo, etc.); a todo ello se le agrega la
altisima competencia y la gran calidad de los intérpretes competentes; por si esto
fuese poco, el cantante se enfrenta a un espinoso estado actual de poca demanda,
pOCOS recursos y economia en crisis, ademas de crisis de valores, ya sea éticos,
estéticos y de toda indole.

De lo anterior y traduciéndolo en otras palabras, el cantante en la actualidad debe
ofrecer muy alta calidad y saber que cuenta con muchas dificultades para poderse
desarrollar en el campo profesional.

Si el cantante cuenta con una vocaciéon verdadera, entonces, - a pesar de todos los
obstaculos que se encuentren en su camino -, podra ser el valioso intérprete de un
arte genuino y rico en espiritualidad y valores.

¢, Cual sera entonces la tarea de un cantante?

Sabiendo que el canto es un don de Dios, el cantante se entregara a la afanosa, pero
noble tarea de mediar entre el compositor y el espectador dentro de un intrincado
engranaje que tendra como finalidad la expresion de una verdad, un sentimiento, una
idea 6 una situacion, teniendo como recursos su voz, su técnica, sus conocimientos,
sus nobles sentimientos, su corazon, su cerebro, su empefio, su actitud recreativa®,
su buena disposicion y su espiritualidad.

Durante su formacién un cantante se pregunta continuamente si esta aplicando la
técnica correcta y si existen varias escuelas buenas 6 solo una.

La respuesta es: si existen varias escuelas, existen casi tantas como paises 0 lugares
existen en el mundo. Existen tres escuelas principales de canto: la italiana, la
francesa y la alemana.

La italiana emplea un sonido aperto ma coperto® , un sonido brillante, franco, bien
timbrado y con excelente proyeccion.

La escuela francesa logra intérpretes con sonidos un poco menos brillantes en
comparacion con los de la escuela italiana, con adornos caracteristicos — por ejemplo
el famoso trino francés’ - sin portamentos y con un sentido estético refinado y
depurado que deviene en un gusto por la elegancia. Frecuentemente, el sonido que
logra la escuela francesa de canto, es un sonido menos potente que el italiano, pero
que logra un hermoso vibrato, sobre todo en los sobreagudos.

De lo anterior se infiere que la escuela francesa trabaja un poco menos con los
resonadores y desarrolla, en contraposicion, un agudo y elegante sentido estético del
sonido y de la interpretacion.

* Cultura fonografica: tener un amplio conocimiento de los grandes cantantes del pasado y del presente en todo
tipo de grabaciones: acetatos, open reel, cassettes, discos compactos, DVD's, televisién, comunicacion a distancia
(incluyendo el internet, paginas Web, etc.), videos, etc.

> Actitud recreativa: Se dice de un intérprete que es recreativo, ya que se considera que el compositor es el
creativo. Aungue en casos verdaderamente brillantes es valido hablar de la creatividad de un intérprete.

¢ Aperto ma coperto: abierto pero cubierto. Un equilibrio ¢ estado intermedio del sonido que es brillante, a la vez
redondo y con color hermoso.

" Trino Francés: tipo especial de trino que presenta varios acentos durante el desarrollo del mismo.
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La escuela alemana utiliza un tipo de apoyo especial y caracteristico de origen
diafragméatico-abdominal que logra ensanchar con gran amplitud el sonido
traduciéndolo en una descomunal intensidad (o potencia), ello en detrimento de la
belleza del sonido y del vibrato. Las voces que emanan de la escuela alemana son
metélicas, con una vastisima potencia, de gran squillo®, con un empefio en utilizar el
mayor numero de resonadores posibles y con nulo 6 escaso vibrato. En
contrapartida, el cantante de escuela alemana desarrolla una gran pureza de sonido.

¢, Como saber entonces si se esta utilizando una buena técnica?

Cuando se trabaja con relajacién, con facilidad, con comodidad y el sonido emitido es
bello, se proyecta ampliamente, se sustenta en una respiracion que facilita la
interpretacion de largas frases y el empleo de una amplia gama de matices con poco
o nulo esfuerzo, entonces se debe tener la seguridad que la técnica que se emplea es
la correcta.

Las diversas escuelas son posibilidades, perspectivas con las cuales el cantante
puede aliarse, teniendo siempre en cuenta qué es lo que busca 6 quiere lograr como
resultado. De igual manera, el artista lirico debe estar siempre conciente de sus
facultades, sus limitaciones, su temperamento, su conformacién fisica, etc., todo ello
con el fin de poder realizar una buena eleccion.

Es de suprema importancia que el cantante posea una salud fisica y emocional a toda
prueba.

En el momento en que un cantante se sienta incomodo al cantar y / 6 que cante con
dificultad, o que se fatigue rapidamente, debera reflexionar sobre su técnica, la
eleccion de su repertorio y sus emociones y estados animicos. Es imposible realizar
una labor ardua y constante cuando la mayor parte del tiempo se esta enfermo. Para
evitar esto, el cantante debe alimentarse sanamente, es decir, no abusar en cuanto a
la cantidad® de la ingestién de los alimentos, no abusar en la ingestién de grasas —
sobre todo las de origen animal, como la manteca —y no ingerir irritantes como el
chile. Para estar mucho mejor informado de esto, el cantante debe consultar con un
médico especializado como un Variatra'® 6 un Nutriélogo.

También es imperiosamente necesario para el cantante el practicar metédicamente
algun deporte 0 realizar periddicamente un ejercicio, con el fin de fortalecer su salud
fisica y mantenerse en forma, ya que resulta desagradable a la vista un cantante con
obesidad mérbida’* que con dificultad logra moverse y que ademas, por su misma
gordura, tiene multiples problemas de salud.

El mejor deporte a practicar para un cantante es la natacion. La natacion ayuda a la
buena respiracion y a la tonificacion de los musculos.

Por otro lado, la salud emocional es crucial en la salud integral del individuo: en
recientes estudios realizados por especialistas acerca de la salud fisica, se ha

8 Squillo: del italiano: sonido, toque. Se entiende por squillo en un cantante, la pureza de sonido, misma que se
traduce en potencia, en una gran potencia. Las voces que mas squillo tienen son las voces Heroicas 6
wagnerianas. Muchos de los cantantes heroicos son de origen noruego, finés 6 danés.

® Cuando se abusa en la ingestion en cuanto a la cantidad de los alimentos y se tienen problemas hiatales, las
cuerdas vocales pueden literalmente quemarse con los jugos gastricos y la regurgitacion.

Y0variatra: Médico especializado en el control del peso corporal del individuo.

1 Obesidad Mérbida: tipo de extremo de obesidad y que ocasiona graves dafios a la salud, como hipertensién
arterial, problemas cardiovasculares, Diabetes Mellitus, etc.
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encontrado y demostrado que las emociones bien tratadas por el individuo derivan
también en buena salud fisica. *?

En éste contexto, he experimentado en carne propia que el autocontrol de las
emociones y la conciencia que se tenga de ellas son claves fundamentales para
conservar un equilibrio animico y fisico en la integridad personal. Por consiguiente,
las emociones de energia degradante como lo son la ira, la tristeza, la melancolia, la
depresion, la angustia y estados animicos similares, pueden provocar no solo el mal
funcionamiento de los 6rganos encargados de la fonacién, sino la total ausencia de
ella, lo que significa que el cantante no sélo se vea imposibilitado para cantar, sino
para hablar.

En lo que corresponde a los diversos géneros que el cantante aborda, tenemos que
en el Lied, al cantante le esta permitido Unicamente expresarse facialmente, es decir
que el cantante de Lied no deberd moverse de la curvatura del piano y no realizara
movimientos en sus brazos y manos — a no ser que éstos sean muy sutiles - ;
Unicamente podra expresarse mediante su rostro, principalmente en los ojos y la
expresion debera concentrarse en la voz y en la muasica. Lo mismo ocurre en el
Oratorio, nobilisimo género en el cual la finalidad es loar la Gloria de Dios; de tal
manera que el cantante Unicamente se expresara mediante el rostro y se concentrara
en la musica, sobre todo en la espiritualidad que de ella emana.

Por lo que se refiere a las Arias de Concierto, debera tomarse en cuenta que
muchas de ellas se escribieron para ser insertadas en una 6pera, de modo que el
cantante, insertando éste tipo especial de aria en un recital 6 concierto, podra
expresarse corporalmente con rostro, brazos, manos, incluso podra realizar
movimientos de la cintura, etc., todo ello sin excederse de unos cuantos centimetros
en la traslacion de su organismo con respecto a la curvatura del piano. Si el Aria de
Concierto se inserta dentro de una Opera, se podran realizar cuantos movimientos y
cuanta expresion corporal se permita 6 se pueda llevar a cabo en un teatro.

Las Canciones De Concierto pueden ser interpretadas en el mismo marco con el
que se delimitan las posibilidades de expresion en un Aria de Concierto cuando son
cantadas dentro de un recital 6 concierto.

Las Arias de Opera interpretadas en un recital 6 concierto podran tener la misma
libertad y la misma limitacion que tienen las Arias y las Canciones de Concierto dentro
de un recital 6 concierto, mientras que si se interpretan en una Opera podran tener la
libertad de expresion que la creatividad, la imaginacion y las limitaciones humanas
fisicas y de espacio ambiental impongan y / o propongan. Es decir, podran tener toda
la libertad de movimiento que plantee el director de escena y el cantante mismo (en
algunos casos).

12.S0n recomendables las siguientes lecturas y estudios:

GARDNER, H., Inteligencias maltiples: La teoria y la practica, Paidds, Barcelona, 1995.

GOLEMAN, D., La Inteligencia Emocional; Ed. Vergara, 1995.

PUGLIESE, HI. P., ¢Las emociones enferman? 6 El Poder de las Emociones, ; Cuidador Psiquiatrico, 2001.,
http://w.w.w.cuidadorpsiquidtrico.com/articulos/poder-iris.html
http://w.w.w.geocities.com/palafox79/péginas5.html
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Es preciso tomar en consideracidon que durante la interpretacion deberd ser de
importancia trascendental el género y el estilo que se esté abordando. En otras
palabras, no es lo mismo interpretar pasionalmente un aria de oratorio (interpretacion
aberrante), que interpretar con pasién un aria de Odpera italiana romanticista
(interpretacion correcta). De la misma manera, mientras que es correcto cantar con
emociones fuertes y exuberantes un aria de 6pera italiana romanticista, es incorrecto
hacer lo propio con un aria de dpera alemana romanticista, lo que se traduce en que
para lograr una buena interpretacion emocional es necesario analizar el género, la
estética y el estilo.

De nueva cuenta, la estética alemana y la francesa son mucho méas contenidas que la
italiana y, a su vez, el oratorio y el Lied son mucho mas contenidos que la épera.

Una pasional interpretacion en Suor Angelica es correcta, mientras que Pamina
deberd cantarse con el contenido equilibrio clasico (dieciochesco®) austriaco
mozartiano, aunque en ambas arias las heroinas respectivas canten con dolor a la
muerte.

Asi, mientras en algunos géneros y casos de las escuelas italiana, espafiola y
mexicana — por mencionar solo algunas — esta permitido cantar con portamentos y
glissandos®, por el contrario en las escuelas alemana y francesa queda
estrictamente prohibido ejecutar esos giros en la voz.

Un cantante que ha realizado un buen desempefio durante su trayectoria en los
escenarios y que ademas posea una bien cimentada formacion académica tendré la
obligacion de transmitir a las nuevas generaciones su experiencia y su técnica
esencialmente. De igual manera, sera necesario que para lograr una formacion
ecléctica, el maestro de canto induzca en sus alumnos un sentido ético y estético de
primer orden. Que fomente su imaginacion y su creatividad y que haga evidente la
importancia que tiene el hecho de gue el alumno respete siempre al arte, que siempre
esté conciente de las dificultades que entrafia una obra y que al mismo tiempo esté
conciente de las facultades con que cuenta para poder interpretarla.

Un libro escrito por un buen maestro de canto es siempre util en el arte lirico.

Cuando se prepara un recital en el que se interpretaran obras de diversos géneros y
estilos, como es el caso del recital que se ha analizado en ésta obra, ser4 necesaria
una preparacion profunda en la que los estudios iniciales se encaminen a concienciar
el mejor funcionamiento de los 6érganos corporales involucrados en la parte fisiol6gica
del canto asi como las sensaciones que se tienen al emitir la voz, esta preparacion
puede llevar muchos meses e incluso afios, dependiendo de la dificultad de las obras,
del registro y de la potencia que se emplearan y de la manera en que las piezas se
sucedan unas a otras. A ello le sobreviene un amplio periodo pragméatico. Durante
éstas dos primeras fases preparatorias, el cantante debera medir — o para expresarlo
de otra forma — el cantante analizara friamente y sin emocion alguna, los textos a
profundidad, las frases musicales, las respiraciones asi como también indagara

13 Deciochesco: referente al Siglo XVIII.

¥ Portamentos y glissandos: giros en la voz en los que se desliza el sonido pasando por intervalos microtonales y
sin interrumpirlos. Pueden realizarse hacia un registro mas agudo 6 hacia uno mas grave. En la musica popular y
en la folklérica se utilizan con frecuencia, mientras que se considera de mal gusto y fuera de estilo hacer
portamentos y glissandos — conocidos en lenguaje coloquial como “columpios” _ en musica elegante y elitista.
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sobre sus limites personales en cuanto a potencia y matices. Todo esto debera ser
concientizado por el cantante.

Una vez que éstas dos primeras fases de preparacion estén dominadas, podra
accederse al proceso de automatizacion mediante la repeticion continua y metodica
del repertorio: jaun no ha hecho acto de presencia la emocion!. Acto seguido debera
practicarse el repertorio en el orden en que se cantara ante el publico, y solo
entonces, cuando el cantante se sienta libre de la preocupacion de los detalles
técnicos podra entonces comoda y relajadamente comenzar a practicar la expresion
corporal y podra asi, proyectar las emociones implicadas.

Todos los problemas musicales y técnicos deberan ser resueltos en su totalidad antes de
comenzar la practica de la expresion corporal y la expresion animica a piena voce. *°
Resulta contraproducente para el artista comenzar a practicar emociones fuertes
cuando aln no hay suficiente practica técnica. En éstos casos pueden ocurrir
lesiones graves en la voz, en los peores casos se ocasionan dafos irreversibles en
la voz.

Es aconsejable para el cantante que practique su recital en el lugar donde finalmente
expondra su arte al publico y que se vista con la ropa con que se dejara ver durante
Su presentacion.

El cantante de hoy esta sometido a un stress altisimo, pero al mismo tiempo cuenta
con ayuda técnica como la computadora, el internet, paginas web, discos compactos,
dvds, etc.

Es de suma importancia que el cantante actual esté muy bien preparado a fin de que
pueda abordar un vasto repertorio con muy buena calidad y en un lapso breve de
tiempo.

En ésta época, donde la humanidad queda expuesta a un bombardeo continuo de
consumo, de violencia, de intensas necesidades econdmicas, poca demanda
artistica, mucha oferta y gran competencia a buen nivel artistico, crisis econémicas,
crisis de valores, etc., resulta imperiosa la necesidad de que el ser humano posea
una firme y bien cimentada escala de valores de todo tipo. ¢Por qué? La razén es que
mientras los valores no se consoliden, el arte comercial hueco, esto es, sin ideas y sin
principios de ningun tipo invadird a la humanidad y ésta época de crisis permanecera
asi durante mucho tiempo.

En la introduccion dejé un bosquejo acerca de mi preocupacion —y no s6lo mia sino
la preocupacion que también experimentan grandes personalidades del arte — acerca
de la crisis artistica actual. ¢ Donde se origina ésta gran crisis?

Desde la primera guerra mundial con los dadaistas y bajo el lema “Kunst ist tot
queda esgrimida la idea del que el arte actual esta muerto; de que no existe.

Estoy plenamente convencida de que el arte actual vive una profunda crisis. El
nihilista'’ arte contemporéneo (con algunas excepciones) se ha tornado elitista y
muchas veces ésa élite a la que va dirigido no lo entiende ni le agrada: Muchas veces

n16

15 A piena voce: a plena voz (del it.)., es decir con plenitud vocal.

16 Consultar Introduccion.

7 Nihilista: Filosofia en la que se niega todo valor. Uno de los exponentes mas grandes de éste tipo de filosofia es
Friedrich Nietzsche.
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el publico de la élite asiste a un concierto, a una 6pera 0 compra un cuadro que no le
gusta y que no comprende y que sin embargo esta catalogado comercialmente como
arte de alto nivel. Asi, una obra de escaso valor artistico, pero de gran valor
econdmico sera el objetivo de consumo de la élite snob.*®

¢En qué perspectiva se encuentra entonces el arte contemporaneo y en que
disyuntiva se encontrara el arte del futuro?

En verdad ésta es una pregunta que inquieta al artista y al publico.

Para dar una respuesta con buen fundamento, es necesario estar conciente de las
dos guerras mundiales que ensangrentaron al orbe terrdqueo durante el siglo XX y lo
sumieron en profundas crisis econdmicas, depresiones, hambre, falta de
oportunidades, de trabajo, enfermedades, muerte, etc. La fuerte repercusion de todo
ello nos sigue afectando en innumerables campos, incluyendo al arte.

Cuando los dadaistas afirmaron que el arte estaba muerto, ocurri6 entonces
paralelamente, la primera guerra mundial trayendo consigo una estela de desastrosas
secuelas en todos los ambitos mundiales. La afirmacion “Kunst ist tot” se gestd con la
filosoffa nihilista y racista de Friedrich Nietzsche®®, misma que sirvi6 de sustento a la
ideologia de Adolf Hitler y que desencadendé finalmente la Segunda Guerra Mundial.
El arte de las dos primeras guerras mundiales refleja la angustia, desesperacion y la
crisis de todo lo existente por entonces. Aun hoy vivimos los desgarradores estragos
que ocasionaron estos desastres. Por la misma razén el arte de hoy es un arte en
crisis. Por ende, el origen de la crisis artistica actual puede rastrearse en los
catastréficos acontecimientos que revistieron al siglo XX.

Particularmente yo no pienso que esté muerto o acabado el arte contemporaneo,

antes bien me inclino a cavilar que el esplendor del arte resuscitara a la par que lo
haga el progreso holistico de la humanidad.

Reflexionando sobre el futuro que le espera al arte, es importante saber lo que piensa
al respecto el connotado compositor contemporaneo Karlheinz Stockhausen durante
una entrevista:?°

“¢,Qué opina usted de la evolucion de las estructuras musicales? Siempre ha
habido una cierta organizacion del material musical. ¢Cuél ha sido su
evolucién? ¢En qué estado se halla actualmente?”

“Dice usted acertadamente: siempre ha habido una cierta organizacion. El hombre
que hace musica aporta su personalidad propia al interior del material sonoro.
Cuanto més elevado es su nivel de conciencia, mas reflejara su musica lo que piensa
y siente. Entre las masicas primitivas conocemos musica india, persa o china de una
estructura altamente desarrollada y, paralelamente a lo que he dicho de los origenes
de la humanidad, podemos decir que estas elevadas culturas musicales primitivas
también se han debilitado. ElI hombre ha perdido incluso en gran parte lo que conocia
anteriormente. Esto corresponde totalmente a lo que describe el libro sobre Urantia,

'8 Snob: Persona que consume arte de escasa 6 nula formacion estética y de grandes recursos econémicos que
siempre busca guardar las apariencias.

19'Se recomienda leer

XIRAU, R., Introduccion a la historia de la Filosofia, Universidad Nacional Autonoma de México, México,
1995. Cuarta Parte, Capitulo 11, “Nietzsche o de la nostalgia del paraiso perdido” p.p. 331-336.

20 ALBET, M., La mdsica contemporénea, Barcelona, Espafia, 1973. p.p. 14-19, 23, 27, 35.
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a saber, que los hombres han perdido su alto grado de cultura musical como
consecuencia de una terrible catastrofe espiritual.”

“Usted sabe que en Europa, especialmente después del Renacimiento, las facultades
puramente intelectuales se han vuelto cada vez mas importantes, y al final lo han sido
tanto que las capacidades siquicas, y lo que actualmente llamamos las facultades
sobrenaturales (la telepatia, todo cuanto se llama caracteres “psi”, la transmision de
pensamiento, la comunicacion sin palabras, es decir, a través de vibraciones), todo
ello no se ha tenido en cuenta. El hecho intelectual era tan importante que,
naturalmente, la musica lo reflejaba también.”

“Y cuando usted habla de estructuras, tengo que preguntarle ¢Qué estructuras? ¢Se
trata de las estructuras de la Naturaleza, de los caracteres “psi”, como acabo de decir,
0 bien se trata de las estructuras mentales, es decir, de aquellas que reflejan las
posibilidades de nuestro cerebro?”

“Actualmente, hemos ido tan lejos que mucha gente, a la que hay que tomar en serio,
tiene grandes esperanzas en lo que se llama musica de los ordenadores: el hombre
ha construido una maquina de pensar que puede incluso, como se dice a menudo,
pensar mas de prisa y establecer cadenas logicas mas complejas que el cerebro
humano; ahora puede también componer estructuras musicales. El resultado sera
una musica que reproducird las capacidades intelectuales, pero no las facultades
intuitivas.” Es pues, totalmente necesario determinar qué se entiende por
estructura.”

“Hay también estructuras que provienen de la intuicion, hace un rato hemos hablado
de lo que yo llamo musica intuitiva. Un buen ejemplo de ella lo constituye la obra
titulado CEYLON. Hay muy pocas indicaciones en la partitura; en cambio, tenemos
marcado el ritmo. Hay fragmentos para los que solamente se da un reducido texto.
Debemos ponernos de acuerdo los unos con los otros para que a través de nuestra
comun interpretacidon, nazca, de forma intuitiva, una musica nueva, que nunca se
haya interpretado.”

“El objetivo consiste en dejar a un lado, en la medida de lo posible, todo lo que
conociamos. Son estructuras totalmente distintas. Creo que es absolutamente
imposible evitar las estructuras. Pero es importante saber quién hace la musica.
Por ejemplo, si vamos a Africa a buscar un musico, tendremos una estructura que se
ha desarrollado alli de una manera convencional desde hace mucho tiempo y que se
ha fijado de modo determinado, y casi siempre, la musica emanara de aquella
estructura convencional.”

“¢Como se haintroducido la masica “pop” en la muasica del siglo XX? ¢Cual es
su significado y su funcién?”

“La musica “pop” es ante todo una reaccion de la generacion joven a dos fenGmenos:
uno es la musica ligera europea, los éxitos de los afos treinta, cuarenta y cincuenta,
(siglo XX) que todavia oimos por la radio; el otro es la masica de jazz americana, una
mezcla de musica de iglesia y de musica popular europea para instrumentos de
viento (por ejemplo las bandas de musica folklérica bavara y las bandas inglesas del
Ejército de Salvacion) y del folklore africano. Es una mezcla muy interesante. La
armonizacién y los instrumentos son en gran parte europeos, incluso en el estilo New

*! Facultades intuitivas: se derivan de la intuicién. Intuicién es un estado de preconciencia; en este estado, el
uso de la informacion se realiza de manera inconciente, segin Karl Gustav JUNG.
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Orledns original: clarinetes, piano, trompeta, bateria; pero una bateria europea
utilizada con unos caracteres ritmicos primarios, como la forma sincopada acentuada,
que proviene de la tradicién negra.”

“Reaccion, por tanto, de la musica “pop”, que se formo al principio en Gran Bretafa,
contra o sobre estas dos corrientes. La musica “pop” intentd en principio incorporar
las posibilidades técnicas que habia difundido la muasica nueva, llamada de
vanguardia, 0 sea la electrénica, la técnica de los amplificadores, del micr6fono, de la
formacion de sonidos sintéticos.”

“En lo que respecta a la melodia, los primeros grupos britanicos se inspiraron en los
materiales de principios del Renacimiento e incluso de la Edad Media, cosa muy poco
habitual en Europa en aquella época.

Se sirvieron de sistemas de medicién asimétricos y de modos eclesiasticos que no
corresponden al sistema simple de modos mayor o menor. Fue como un soplo de
aire fresco. En cuanto a los textos, a veces eran criticos, a veces bastante libres. La
revalorizacion del conflicto generacional también ha aportado un nuevo espiritu y
sobre todo ha suprimido muchos sentimentalismos. Estos son sus aspectos
positivos.”

“Sin embargo ha habido una influencia muy lamentable en la musica “pop”. Tal como
yo lo veo, y como a menudo lo he expresado, es uniformadora. Y en el mundo actual
creo que no hay nada peor que la uniformidad. La humanidad se esta convirtiendo en
una uniformidad; y este es un estadio casi conseguido. En estos momentos, a todos
nos concierne la guerra de Oriente Medio o cualquier problema que surja en no
importa qué parte del mundo. Nos hemos convertido en una familia. El turismo y los
intercambios aceleran este proceso. Haria falta un movimiento contrario o un
movimiento paralelo que sostuviera una formacion totalmente individual, no
uniformadora. Seguramente se producird muy pronto como reaccion contra este
horrible proceso de uniformidad en virtud del cual todo el mundo deberia habla — y
mal por otra parte — la misma lengua, llevar el mismo peinado, los mismos vestidos,
ver los mismo programas de television, oir la misma mduasica “pop”, 0 sea, es
lamentable para la humanidad. Porque lo mas hermoso de esta Tierra y del Universo
entero ha sido siempre la diversidad, la individualidad, lo UNICO. Por todo ello, me
sentiria muy contento si solo se tratara de un estado intermedio. Sin duda alguna, es
muy hermoso gue la juventud del mundo se comprenda, esté donde esté. Es un factor
positivo; pero seria deseable una proxima etapa que hiciera nacer estilos individuales
muy diversos, para que se abriera un futuro mas digno para el hombre.”

¢, Cual es la mision mas importante de la musica?

“Lo esencial, creo yo, es que la musica es un médium del espiritu, el médium mas
sutil, ya que penetra hasta los atomos del hombre, a través de toda la piel, a través
del cuerpo entero, no sélo a través de sus oidos y, puede hacerlo vibrar.

Es el medio mas importante para poner al hombre en contacto con su Creador.
Esto es lo que, a mi entender, han olvidado la mayoria de las personas, o no quieren
admitirlo. Pero estoy intimamente convencido de ello y creo que debe decirse.

151



Segln CHARLES LALO??, en su “Ley de los Tres Estados Estéticos”, el desarrollo
de la musica experimenta tres periodos:

1. Periodo Pre-Clésico.

2. Periodo Clasico.

3. Periodo Post-Clasico.

El Periodo Pre-Clasico es un estado primigenio en el cual no hay sustancia ni orden,
hay impureza, mezcla y existe poca vision de la técnica.

Durante éste estadio de la musica existen la confusién y el caos y se busca una
técnica.

El Periodo Clasico se caracteriza por una técnica desarrollada, por el dominio
absoluto de la misma, por el caracter equilibrado y fecundo, por el poder educativo
emanado, es decir, por ser un arte ético; se caracteriza, asi mismo, por establecer
SUS nuevas normas, por no revelarse ante la etapa anterior: por la armonia que
impera durante ésta etapa.

El Periodo Post-Clasico se caracteriza por ser un periodo decadente, por criticar
crudamente a la etapa anterior. Se caracteriza por su rebeldia, por su rechazo a lo
clasico; es una etapa enfermiza que debe ser superada.

Al Periodo Post-clasico continia un Periodo Decadente que ya no se opone, sino que
olvida, en el que se crea a voluntad, se deja llevar por fantasia personal. No hay ética
y cada artista crea su propia tendencia, de modo que existe el individualismo. Esta
etapa constituye la entrada al caos. Del caos la humanidad artistica busca el orden,
una técnica y una nueva forma de ver y crear arte. De ésta manera, al Periodo Post-
Clasico sucede paulatina y casi imperceptiblemente, un nuevo Periodo Pre-Clasico.

Esta es para Lalo una secuencia de ciclos que se repite.

Asi, nos encontramos en estos momentos en un periodo decadente, al que
seguramente sucedera una etapa primigenia que a su vez derivard en un
esplendoroso Periodo Clasico; al cual que sobrevendra un Periodo Post-clasico con
una nueva busqueda y asi sucesivamente.

iPreparémonos ética y técnicamente para un nuevo periodo de esplendor
artistico!

22| ALO, Ch., Estética musical cientifica, Madrid, 1927.
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Un artista es resultado de la interaccion de circunstancias historicas,
sociales, politicas, economicas, cientificas, tecnoldgicas, filoséficas,
culturales y espirituales. Cuenta con una solida preparacién y tiene
como labor principal contribuir al engrandecimiento del espiritu y al
desarrollo de la humanidad, llevando como herramienta principal de
trabajo un lenguaje rico en expresion y en medios de difusion.

Luz Maria Butron,

Marzo 21, 2005.
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ANEXO “A”
TRADUCCIONES

Aria de Achsach del oratorio “Joshua”
de G.F. HANDEL

Oh, had | Jubal’s lyre Oh, si yo tuviese la lira de Jubal

1748

Thomas Morell Traduccion: Luz Maria Butron S.

Oh, had I Jubal’s lyre, Oh, si yo tuviese la lira de Jubal,

Or Miriam’s tuneful voice! O la bien timbrada voz de Miriam!

To sounds like his I would aspire, Aspiraria a lograr sonidos como los emitidos por él,

In songs like hers rejoice. Y me regocijaria con melodias como las que ella canta.
My humble strains but faintly show, Mis humildes cantos tenuemente muestran

How much to Heav’n and thee | owe. Cuénto debo al Cielo y a ustedes.

Aria de Concierto “Voi avete un cor fedele”
K.217 de W. A. MOZART.

Voi avete un cor fedele Tenéis un corazon fiel
K.217 (1775)
Texto basado en literatura de Carlo Goldoni.  Traduccion: Luz Ma. Butron S.

Voi avete un cor fedele, Teneis un corazon fiel

come amante appassionato, Como el de un apasionado amante,
ma mio sposo dichiarato, Mas, esposo mio consolidado:

che farete? cangerete? ¢ Qué haréis?, ;cambiargéis?,

dite, allora che sara? Decidme ahora: ¢qué ocurrira?
manterete fedelta? Os mantendreis fiel?

Ah, non credo! Gia prevedo, Ah, iNo lo creo!: Ahora lo veo:

mi potreste corbellar. Me podréis engafiar.

Non ancora, non per ora, No ahora, por el momento,

non mi vué di voi fidar. No depositaré mi confianza en vos.
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Aria de Pamina del Acto Il de la 6pera

“Die

Zauberflote de

W.A. MOZART.

Ach, Ich fuihls
K. 620 (1791)
Emmanuel Schikaneder

Ach, Ich flhls, es ist verschwunden,
ewig hin der Liebe Gliick!

Nimmer kommt ihr, Wonne stunden,
meinem Herzen mehr zuriick!

Sieh’ , Tamino, diese Tranen
fliessen, Trauter, dir allein!

Fuhlst du nicht der Liebe Sehnen,
so wird Ruhe im Tode sein,

so wird Ruh’ im Tode sein.

Auf dem Wasser zu singen
D774

Opus 72

Johann Wolfgang von Goethe

Mitten im Schimmer, der spiegeln den Wellen
Gleitet, wie Schwane, der wankende Kahn;

ach, auf der Freude sanft schimmern den Wellen
gleitet die Seele da hin wie den Kahn;

denn von den Himmel her ab auf die Wellen
tanzet das Abendroth rund un dem Kahn.

Uber den Wipfeln des westlichen Haines
winket uns freundlich der réthliche Schein;
unter den Zweigen des 6stlichen Heines
sauselt der Calmus im réthlichen Schein;
freude des Himmels und Ruhe des Haines
athmet die Seel’ im erréthenden Schein.

Ach, es entschwindet mit thauigem Fliigel

mir auf den wiegen den Wellen die Zeit;
morgen entschwinde mit schimmern dem Fligel
wieder wie gestern und heute die Zeit;

bis ich auf héherem strahlenden Flugel

selber entschwinde der wechselnden Zeit.

Ah, yo siento

Trad.: Luz Maria Butron

Ah, yo siento, se ha ya eclipsado ya

eternamente la felicidad del amor.

Nunca llegardn momentos de deleite,

no regresaran ya mas a mi corazon.

Mirad, Tamino, éstas lagrimas

Resbalan por vos solamente, amado mio;

si no sentis vos anhelo por el amor,

entonces dejadme descansar en la paz de la muerte
entonces dejadme descansar en la paz de la muerte.

F.P. SCHUBERT

Cantando bajo el agua

D 774

Opus 72

Traduccion: Luz Maria Butrén Sanchez

En medio del resplandor reflejado en el oleaje

se desliza como los cisnes el oscilante barco;
gentilmente a través del brillo resplandeciente del oleaje
se desliza el alma profundamente, igual que el barco;
bajo el cielo, el crepusculo enrojece las danzantes olas
reflejando en rojo al redondo bote.

All4 arriba en la cima de los valles del oeste
nos saluda amigable el rojizo resplandor;
bajo las ramas de los valles del oriente
susurra el junquillo brillando rojizo;
amigables los cielos y tranquilos los valles
inflaman el alma de rojizo esplendor.

Asi se desvanece con aljofaradas alas velozmente

con el arrullo del oleaje columpiandose en el tiempo;

la mafiana se desvanece con el brillo del ala

tal como el ayer y el ahora se evaporan al transcurrir el tiempo,
mientras yo, encumbrandome en la radiante ala

me mimetizo deslizante al renovar del tiempo.
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F.P. SCHUBERT.

Nacht und Traume
D827 (1822 oder 1823)
Matthaus von Collin

Heil’ge Nacht, du sinkest nieder;
nieder wallen auch die Traume,

wie dein Mondlicht durch die Raume,
durch der Menschen stille Brust.

Die belauschen sie mit Lust,

rufen, wenn der Tag erwacht:
Kehre wieder , heil’ge Nacht!
holde Traume, kehret wieder.

Aria y Cavatina de Amalia de la épera “I Masnadieri” de

Tu del mio Carlo al seno volasti,

alma beata
| Masnadieri

Andrea Maffei, 1847

Tu del mio Carlo al seno
volasti, alma beata,

e il tuo soffrir terreno
or si fa gioia in ciel.

Sol io qui vivo in pianto
deserta e sconsolata;

oh! quanto invidio! oh, quanto,
il tuo felice avel!

Carlo vive? O caro accento,
melodia di paradiso!

Dio raccolse il mio lamento,

fu pietoso al mio dolor.

Carlo vive?...0r terrae cielo
Si riveston d"un sorriso;

gli astri, il sole non han piu velo;

I"universo & tutto amor.

Noche y Suefios
Luz Maria Butron

Santa noche, ti desciendes profundamente,

tan profundamente como el oleaje de los suefios,
como la luz de la luna se esparce en el espacio
llegando hasta los pechos silenciosos de la humanidad.

Con gusto son escuchados por la humanidad,

descansan cuando el dia despierta:
jRegresa, santa noche!

Dulces suefios, vengan a nosotros nuevamente!

G. VERDI

alma

Traduccion: Luz Maria Butron.

Tu, Carlo mio, volaste

al seno, alma santa

y tu terrenal sufrimiento
se torna en felicidad celeste.

S6lo yo vivo en llanto

abandonada y desconsolada;

joh! jcomo envidio! oh, cuanto!

jtu eterea felicidad!

Carlo vive? jOh, amadas palabras,
melodias paradisiacas!

Dios recoje mi lamento

Y es piadoso a mi dolor.

Carlo vive?...Ahora el cielo y la tierra

Se revisten con una sonrisa;

todo el universo es amor.

Tu, Carlo mio, volaste al seno, santa

las estrellas, el sol no se empafian mas;
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H. DUPARC

Chanson triste
No. 1 Voix élevées

Jean Lahor
(1840-1909)

Dans ton coeur dort un clair de lune,
Un doux clair de lune d"éte

Et pour fuir la vie importune

Je me noierai dans ta clarté.

J'oublierai les douleurs passées,
Mon amour, Quand tu berceras
mon triste coeur et mes pensées
Dans le calme aimant de tes bras!.

Tu prendras ma téte malade
Oh! quelquefois sur tes genoux,
Et lui diras une ballade,

Qui semblera parler de nous.

Et dans tes yeux pleins de tristesses,
Dans tes yeux alors je boirai

Tant de baisers

et de tendresses

Que peut-étre, je guérirai....

L heure exquise

1892

Chancons Grises No.5
Paul Verlaine

La lune blanche
Luit dans les bois;
De chaque branche
Part une voix

Sous la ramée...

O bien aimée.

L etang refléte,

Profond miroir,

La silhouette

Du saule noir

Ou le vent pleure...
R~evons! c’est I"heure....

Un vaste et tendre
Apaisement

Semble descendre

Du firmament

Que l"astre irise...
C’est I'heure exquise.

Cancion Triste
Nr. 1 Voces elevadas

Traduccion: Luz Maria Butron Sanchez.

En tu corazon brilla un claro de luna,
Un dulce claro de luna de verano.

Y para huir de mi cansada vida,

Me nutriré de tu claridad.

Olvidaré los antiguos dolores,

Mi amor, cuando tu hagas mecer

Mi triste corazon y mis pensamientos
En la calma amante de tus brazos.

Asiras mi cabeza adolorida
Algunas veces sobre tus rodillas,
Y me cantards una cancion

Que parecera hablar de nosotros.

Y en tus ojos llenos de tristeza,
En ésos ojos beberé

Tantos besos

y ternuras

Que tal vez sanaré....

HAHN

El exquisito momento

Canciones grises No. 5
Traduccion: Luz Maria Butron.

La blanca luna
Brilla en los bosques;
De cada rama

Una voz sale

En la enramada...
Oh! bien amada.

El estanque,

espejo profundo, refleja
La silueta

De la negrecina sombra
Ahi, donde gime el viento...
Sofiemos! es el momento....

Un amplio y tierno
Apaciguamiento

Parece descender

Del firmamento

Que la luz de la luna irradia...
Es éste el momento exquisito.
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R: STRAUSS

Zuelgnung
Op. 10 No. 1
(1882-83)
Hermann von Gilm

Ja, du weisst es, teure Seele,
dass ich fern von dir mich quéle,
Liebe macht die Herzen krank,
Habe Dank.

Einst hielt ich, der Freicheit Zecher,
hoch den Amethysten-Becher,

und du segnetest den Trank,

Habe Dank.

Und beschworst darin die Bdsen,
Bis ich, was ich nie gewesen,
Heilig, heilig an’ s Herz dir sank,
Habe Dank!

Wiegenlied
Op.41 Nr.1 (1899)
Richard Dehmel

Traume, traume, du mein stisses Leben,
Von dem Himmel, der die Blumen bringt.
Bliten schimmern da, die beben

Von dem Lied, das deine Mutter singt.

Traume, traume, Knospe meiner Sorgen,
Von dem Tage, da die Blume spross,
Von dem hellen Bliten Morgen,

Da dein Seelchen sich der Welt erschloss.

Traume, traume, Bllte meiner Liebe,
Von der stillen, von der heil’gen Nacht,
Da die Blume seiner Liebe

Diese Welt zum Himmel mir gemacht.

Dedicacion
Traduccion: Luz Maria Butrén

Si, tu lo sabes amada alma,
Que yo lejos de ti languidezco,
El amor enfermé mi corazon,
Gracias a ti.

Antafio yo, buscador de la libertad,
Levanté el caliz de amatista,

Y tu bendijiste la bebida,

Te agradezco.

Y con ello a los malvados conjuraste
Mientras que yo que nunca lo fui,
Santo, santo me anegué en tu corazon,
jGracias a ti!.

Cancion de Cuna

Traduccion: Luz Maria Butrén S.

Suefia, suefia, mi dulce vida,

Las flores caen del cielo.

Los florecimientos brillan alla, ellos viven
De las canciones que tu madre canta.

Suefios, suefios, surgen de mis cuidados,
Surgen el dia en que las flores se abren,
Surgen de la clara y florida aurora ,
Cuando tu joven alma se revela al mundo.

Suefios, suefos, florecen mi amor,
En el silencio de la Santa Noche,
Cuando la flor de su amor

Me transforma al mundo en paraiso.
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Senza mamma
SUOR ANGELICA

Libretto: Giovacchino Sforzano

Senza mamma, oh bimbo tu sei morto.
Le tue labbra senza i baci miei,
scoloriron fredde, fredde,

e chiudesti, oh bimbo, gli occhi belli.

Non potendo carezzarmi,

Le mannine componesti in croce.

E tu sei morto senza sapere

Quanto t"amava questa tua mamma.

Ora che sei un angelo del cielo,

ora tu puoi vederla, la tua mamma.
Tu puoi scendere giu pel firmamento
ed aleggiare intorno a me ti sento.

Sei qui, sei qui, mi baci e m“accarezzi.
Ah!, dimmi quando in ciel potro vederti?,
Quando potro baciarti?,

Oh ! dolce fine d” ogni mio dolore!,
Quando in cielo con te potro salire?,
Quando potro morire?

Quando potro morire, potro morire?

Dillo alla mamma, creatura bella,
Con un leggero scintillar di stella.
Parlami, parlami, amore, amore,
Amor!

PUCCINI

Sin tu madre

Traduccién: Luz Maria Butron

Sin tu madre, oh pequeiiito, te has muerto.
Tus labios sin mis besos

Se descolorieron frios, frios,

Y cerraste, oh pequefiito, tus bellos ojitos.

No pudiendo acariciarme,
Cruzaste tus manitas.

Estas muerto sin saber
Cuanto de amaba tu madre.

Ahora que eres un angel celeste,

Desde lo alto puedes ver a tu madre.
Puedes descender pronto del firmamento
Y te siento aletear alrededor mio.

Estas aqui, aqui estas, me besas y me acaricias.
Ah, dime cuando podré verte en el cielo?,
Cuéando podré besarte?

iOh, dulce fin de todos mis dolores!

¢ Cuando en el cielo contigo podré salir?,

¢ Cuéndo podré morir?

¢ Cuando podré morir, podré morir?

Dilo a tu madre, bella criatura,

Con un tenue resplandor de estrella.
jHablame, hablame, amor, amor,
Amor!
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Décimas Mortales

1988
Elias Nandino

Muerte, conmigo naciste,
Mi corazén 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 mi 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:
Porgue he de matarte, muerte,
Aungue me cueste la vida.

169



ANEXO “B”

ARGUMENTOS,

Sinopsis y Datos de Estreno

JOSHUA

Oratorio inglés
Drama sacro en 3 actos
Musica de

G. F. HANDEL

Libreto de Thomas Morell
Composicion de
1748.

DRAMATIS PERSONAE

Joshua Tenor
Othniel Contralto 6 contratenor
Caleb Bajo cantante
Achsah, Caleb’s daughter Soprano
Angel Soprano 6 sopranista
Israelitas, Tribu de Juda, jovenes y virgenes CORO

Acto 1

Escena 1:

Inmediatamente despues de la introduccion, en la escena 1, nos encontramos con el coro
de israelitas después de haber pasado milagrosamente por el Jordan, liberAndose del
cautiverio en que se hallaban en Egipto y haciendo su entrada en Canaan. Joshua y su
pueblo que le sigue, buscan la tierra prometida, sin embargo, el pueblo es rebelde a la
Ley de Dios, aun teniendo conocimiento de que existe, pues Moisés les ha entregado las
Tablas de la Ley vy los israelitas no las siguen.
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Escena 2:

Hace su entrada el Angel diciendo que esta comisionado por el Cielo, que es capitan de
las huestes de Dios y que el pueblo se despoje de sus sandalias porque estan en suelo
santo. Rebela que Jerico debe caer, pues su rey es un tirano y posee altares de idolos a
los que rinde culto. El pueblo de Jerico tiene muros y torres que rasgan los cielos. La
ruina les debera acompariar, sus cenizas deberan ser esparcidas en el aire y su memoria
se perdera. Joshua se hecha en hombros ésta tarea diciendo que el deber es de él y
ordena a su pueblo que preparen las armas en un aria llena de melismas y dificultades
técnicas para el lucimiento del tenor y que lleva por inicio las palabras: Haste, Israel
haste, your glitt'ring arms prepare!.

Escena 3:

Othniel y Achsah cantan un duo en el que expresan su mutuo amor y en el que desean
que la ciudad de Jericd sea conquistada. Los israelitas se preparan para la guerra y
cantan el coro que concluye el primer acto.

Acto |l

Escena 1:

Joshua, en el recitativo que abre ésta escena dice que la Ley de Dios debe ser
obedecida, el pueblo de Jerico debe ser reducido a polvo y deberan resonar las
trompetas que derrumbaran los muros de ésa ciudad.

Los muros se derrumban. Los israelitas alaban a Dios en un hermoso coro que reza:
Glory to God!.

Caleb, padre de Achsah dice que la hora fatal y la ira han descendido sobre el orgulloso
pueblo de Jerico en una dificilisima aria plena de coloraturas.

Escena 2:
Joshua y sus seguidores se preparan a sembrar la semilla de Abraham y a celebrar su
victoria.

Escena 3:

Entra Caleb y dice que la fuerza del pueblo de Ai ha subyugado las huestes de Israel.
Los israelitas prueban dolorosamente de nueva cuenta la esclavitud de nueva cuenta.
Joshua invita a su pueblo a tomar las armas, recordandoles la victoria sobre Jerico.

Escena 4:

Othniel se consagra a la virtud y al amor. Achsah implora la ayuda divina pues desea
fervorosamente que Othniel regrese intacto de la guerra.
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Escena 5:
Caleb esta decepcionado: la juventud de Israel esta en armas y le implora a su hija que
se retire.

Escena 6:

Caleb ve brillar el metal de las armas y recuerda que Adonizedeck, rey de Jerusalem, ha
jurado la ruina del pueblo rebelde y como los aliados imploraron en vano la ayuda de
Israel.

Escena 7: Los Cananitas y los Israelitas en armas se preparan para la batalla.
Joshua los incita a tener fe en Dios.
Caleb exclama: “la palabra de Jehova es: jAvanzad!”.

Acto lI

Escena 1:

Los israelitas se regocijan y exclaman: “jViva poderoso Joshua, sea tu nombre escrito
en la fama inmortal, gran guardian de nuestra libertad!” en bello coro. Achsah, en un aria
da capo plena de gracia y belleza, expresa su gozo por la dulce libertad. Joshua dice
que Caleb, por orden divina ha enviado a Eleazar y a jefes de Israel, quienes
celosamente deben ejecutar la voluntad del Todopoderoso.

Caleb se siente languidecer, quiza ya no se encuentre mucho tiempo entre sus seres
queridos y ha decidido que Achsah se case con Othniel quien no cabe en si de contento
exclamando: “Poned peligro delante de mi, despreciaré la tormenta, ¢ qué arma me
confundird cuando Achsah es mi recompensa?” ésta es la alegre aria da capo que canta
Othniel cuyas primeras palabras rezan: (Place danger around me).

Escena 2: Elpueblo de Israel canta a Joshuay a la victoria.

Escena 3: Caleb ofrece la bienvenida al triunfador Othniel. Achsah, en éxtasis de
jubilo, canta cuanto debe a Dios su dicha en la esplendorosa aria que hoy nos ocupa: Oh,
had | Jubal’s lyre.! Caleb exclama: “Elevad vuestras voces en melodias y en himnos
de agradecimiento a Dios”, seguido del coro final de gran belleza, en el que el pueblo de
Israel alaba el poder supremo del altisimo.

! http://www.karadar,com/Librettos/handel JOSHUA.html.
Traduccion del texto del ariaen ANEXO A.
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DIE ZAUBERFLOTE

Singspiel aleman de

W. A. MOZART

en dos actos

(K. 620).

Libretto: Emmanuel Schikaneder.

Estreno: 30-09-1791, Viena (Freihaustheater auf der Wieden)

Personajes:

Tamino, principe oriental

Pamina, amada de Tamino, hija de la Reina de la

Noche

Papageno, hombre-péjaro al servicio de Tamino

Sarastro, Sumo Sacerdote de la Luz

La Reina de la Noche, Reina de la Oscuridad
Monostatos, moro al servicio de Sarastro
Papagena, mujer-pajaro, amada de Papageno
La primera dama, al servicio de la Reina de la
Noche

La segunda dama

La tercera dama

Primer genio

Segundo genio

Tercer genio

Primer sacerdote

Segundo sacerdote

Tercer sacerdote

Primer hombre armado

Segundo hombre armado

El Orador

Sacerdotes, esclavos, séquito de Sarastro, etc.

tenor
Soprano

baritono

Bajo profundo
Soprano coloratura
tenor

soprano

soprano

mezzo-soprano
contralto
soprano
soprano
mezzo-soprano
bajo

tenor
Personaje hablado
tenor

bajo

bajo

CORO
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Argumento:

ACTO |

El principe Tamino, huyendo de una serpiente gigante corre desorientado, y pide ayuda
hasta que, extenuado, cae inconsciente. Tres mujeres magicas le salvan y matan al
monstruo.  El pajarero Papageno se vanagloria ante Tamino de haber matado al
monstruo. Las tres damas regresan y castigan a Papageno por mentir, colocando un
candado en su boca. Las mujeres se presentan: ellas son las Damas del séquito de la
Reina de la Noche, a cuyo pais ha ido a parar el principe.

Entra en escena la Reina de la Noche diciendo que su hija ha sido raptada y se encuentra
en poder de Sarastro.

Las mujeres le regalan al principe Tamino un retrato de la hija de la Reina de la Noche:
Pamina. Al ver el retrato de la joven, Tamino se enamora. La Reina de la Noche
aparece Yy promete al joven la mano de Pamina si consigue arrancarla de su cautiverio.
Tamino decide poner manos la obra, al tiempo que Papageno ha resuelto que sera el
acompafiante del principe.

Tamino esta preparado. Tamino recibe una flauta magica y Papageno, un carrillon, los
cuales podran hacer timbrar en caso de necesitar ayuda.

A Papageno lo liberan del candado.

Tres geniecillos conocen el camino que conduce al reino de Sarastro. El vigilante de los
esclavos del palacio, Monostatos, lacera a Pamina. Papageno ha perdido el contacto con
Tamino durante el viaje y por casualidad encuentra solo el camino hacia Pamina y la
salva de Monostatos. La alegria de Pamina se desborda cuando Papageno le comunica
que Tamino esta cerca para liberarla. Entretanto el principe ha llegado al templo de la
sabiduria y se entera de que Sarastro reina en ése lugar y que por lo tanto no puede ser
malvado. Tamino, con su flauta mégica llama a Pamina. La flauta de Pan le indica el
camino hacia su amada. Pamina y Papageno intentan escaparse, pero Monostatos y sus
esclavos se lo impiden. Papageno los hechiza con el carillon, cuyo sonido les hace
danzar sin cesar. Cuando parece que van a conseguir huir, Sarastro regresa de su salida
de caza, perdona a Pamina, castiga al moro Monostatos y deja que Tamino y Papageno
vayan al templo de la razon.
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ACTO I

Sarastro explica a sus hermanos sacerdotes que Tamino y Pamina estan predestinados
el uno para el otro. Esta es también la razon por la cual Sarastro alejo a Pamina del
circulo de accion de su madre. Pero Tamino aun tiene que pasar toda una serie de
pruebas, antes de poder ser aceptado en el templo de la sabiduria y ser digno de Pamina.
Tamino esta decidido a realizar las pruebas a pesar de que ellas implican un peligro de
muerte.

A Papageno le seduce la promesa de ser recompensado con el amor de una mujer y
sigue al principe, aunque no de muy buena gana.

Para poder se aceptado en el templo de la sabiduria, la primera orden es guardar un
silencio absoluto.

Las damas de la Reina de la Noche previenen a los examinados contra el peligro de
muerte que corren, pero Tamino y Papageno no se dejan amedrentar.

Monostatos se acerca a escondidas a Pamina, quien duerme. También la Reina de la
Noche va a ver a su hijay le suplica que mate a Sarastro y con ello recuperard los siete
ciclos solares y la manifestacion de su gran poder. El moro le roba a Pamina la daga que
su madre le entregd y la amenaza: si Pamina no le entrega su amor al moro, la muchacha
morira. Sarastro salva a Pamina y despide al moro. Pamina revela a Sarastro la orden de
asesinato de su madre y le pide que sea comprensivo con ella.

Papageno ha fracasado en la prueba del silencio. Tamino, por el contrario permanece
callado, incluso teniendo presente la suplica de Pamina por una palabra de amor.
Sarastro actuara en consecuencia. La joven cree que Tamino la ha traicionado y quiere
quitarse la vida. Los tres geniecillos arrebatan la daga a la muchacha y se dirigen hacia
Tamino. Papageno también quiere morir, puesto que ha fracasado ya no podra recibir el
premio prometido. Sin embargo, se alegra de seguir con vida cuando los geniecillos le
presentan a su Papagena.

Pamina y Tamino pasan las pruebas del fuego y del agua .

La Reina de la Noche y su séquito, conducidos por Mondstatos, atacan el reino de
Sarastro, pero son destruidos.

Pamina'y Tamino se casan y son admitidos como adeptos al templo de la sabiduria en el
camino que conduce al amor, a la verdad y a la justicia y de ésta manera termina éste
Singspiel.
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G. VERDI
“| MASNADIERI”

Aria:

“Tu del mio Carlo”

Cavatina;

“Carlo vive?, O caro accento”

| Masnadieri, 6pera en cuatro actos con libreto de Andrea Maffei y basada en la obra de teatro “Die
Rauber” (Los Bandidos) de Friedrich Schiller, se estrend el 22 de julio de 1847 en “Her Majesty ‘ s
Theatre” en Londres.

Lugar y época: Bohemiay Franconia, en la primera mitad del siglo XVIII.

Los Personajes:

Massimiliano Moor, conde gobemante de Moor (bajo)
Carlo Moo, hijo del conde Massimiliano (tenor)
Francesco Moo, hermano de Carlo (baritono)
Amalia, amada de Carlo, huértana, sobrina del conde Massimiiano  (SOPrano)
Arminio, administrador de la familia Moor (tenor)
Moser, pastor (bajo)
Rolla, compafiero de Ia familia. (tenor)
Salteadores, mujeres, muchachos, sirvientes (coro)

SINOPSIS

La Opera se inicia con un preludio para violoncello solista que esboza un tema estrujante y a
la vez melancdlico que ya no se escuchard més durante el resto de la Opera. La idea de Verdi
de haber escrito un preludio para violoncello- lo cual resulta verdaderamente original- esta
ligada a la presencia en la orquesta del virtuoso violonchelista Alfredo Piatti, amigo personal
del compositor.
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ACTO |

Primera Escena: En escena se encuentra Carlo Moor, habiendo llevado una vida disoluta, esta
condenado al exilio de su padre. Carlo espera una carta que le traerd la noticia del perdon de su padre,
la cual le permitira regresar a casa al lado de su familia y al lado de Amalia, la mujer de quien esta
enamorado. (Aria: O mio castel paterno- (O mi castillo paterno)) . Sin embargo, en vez del esperado
perddn, Carlo recibe la carta que Francesco ha escrito, en la que hace creer que el conde Massimiliano
ha decidido matar a Carlo si éste decidiera abandonar el exilio. Carlo furioso, decide al instante ponerse
a la cabeza de una banda de salteadores que aterroriza Bohemia (Cabaletta: Nell “ argilla maledetta- En
el obstaculo maldito) .

En la Segunda Escena, nos encontramos en el castillo de la familia Moor. Francesco, quien ha decidido
aduefiarse del poder y de la riqueza de la familia, le hace llegar a Carlo la falsa carta. También quiere
Francesco deshacerse de su padre y hacer que éste Ultimo le entregue el poder. A pesar de su
avanzada edad, Massimiliano no tiene intenciones de entregarle el poder a su hijo Francesco (Ariay
cabaletta: La sua lampada vitale......Tremate o miseri! - Su l&mpara vital......Temblad, oh miserables!) .
En otra habitacion del castillo, Amalia contempla con afecto al anciano Maximiliano quien duerme; la
joven espera que su tio perdone a su amado Carlo, (Cavatina: Lo sguardo avea degli angeli- En su
mirar angelical). Esta cavatina entrafia un verdadero alarde de virtuosismo, rico en fioriture y de
abbellimenti . Verdi escribio las coloraturas con el propdsito evidente de exhibir al maximo las
extraordinarias dotes vocales de la gran soprano sueca Jenny Lind, a quien el compositor otorgd plena
libertad en las ornamentaciones de las cadencias finales.

Para liberarse el su hermano, Francesco divulga la falsa noticia de la muerte de Carlo a través del
cortesano Arminio. Francesco escribe una carta en la que falsifica la letra de su hermano Carlo, y en la
que dice que es su Ultimo deseo el que Amalia se case con Francesco. Amalia esta deshecha y el conde
Massimiliano, quebrantado por el remordimiento y por el dolor, se cae al suelo (Concertante: Sul capo
mio colpevole — En mi cabeza culpable)).

ACTO |l

Mientras Francesco se regocija de los banquetes de un festin que él mismo ha organizado, Amalia llora
ante la tumba del conde Massimiliano. Amalia envidia el destino de su amado Carlo y el de su tio, pues
la muchacha supone que ambos seres queridos gozan ya de la gloria celestial (Aria: Tu del mio Carlo al
seno volasti alma beata - Tu mi Carlo al cielo volaste, alma bendita)). Arminio le pide perdén a Amalia
por la infame mentira que ha propagado, al tiempo que le revela la verdad: Carlo esté vivo. Amalia goza
de una felicidad indecible (Cabaletta: Carlo vive? Oh caro acento! - Carlo vive? OH jqueridas
palabras!).

Llega Francesco con el firme proposito de desposar a Amalia (Duetto: ot * amo Amalia! lo t'amo — Yo
te amo Amalia! Te amo). Pero la muchacha le responde con desprecio: (Empio! All “infame talamo/
Non salirai con me! - Impio al infame lecho/ No saldrds conmigo). A las amenazas de Amalia,
Francesco responde con otras tantas.

Mientras tanto, Carlo quien ya es el jefe de los salteadores, se duele de haber perdido su vida pasada al
lado de su familia, sin embargo sabe que es imposible regresar a ella: (Aria y cabaletta: Di ladroni
attorniato... Su, fratelli! Corriamo alla pugna - De ladrones rodeado... Rapido hermanos, corramos a
pelear!).

177



ACTO 1Nl

Amalia, quien ha huido del castillo, vaga por la floresta espantada por las voces de los bandoleros que
se oyen en la lejania. En su desesperada fuga, Amalia se encuentra frente a frente con su adorado
Carlo. Los jovenes que se aman, al fin pueden abrazarse y Amalia pone al tanto a Carlo de todo cuanto
ha ocurrido en el castillo: Duetto: T’ abbraccio, o Carlo, abbracciami! - Te abrazo, oh Carlo, abrdzame!).
Carlo, al mando de la banda de forajidos, piensa seriamente en renunciar a Amalia, pues desea lo mejor
para ella y una vida al lado de los delincuentes no es lo que él desea para ella. Llega Arminio quien da
de comer al anciano conde Massimiliano quien aun vive, sin embargo ha sido privado de su libertad y se
encuentra preso en una torre del bosque. Carlo libera a su padre quien no lo reconoce. El conde cuenta
a su libertador como fue sepultado en vida en la torre por su feldn hijo Francesco. Entonces, Carlo
decide vengar a su padre desencadenando la furia de los rateros contra su hermano. (Finale: Giuri
ognun questo canuto santo crin di vendicar! - Juro que cada cana de ésta santa cabellera habré de
vengar!).

ACTO IV

En el castillo, Francesco piensa en la condenacion eterna, comenzando a arrepentirse de sus infames
actos y de sus crimenes contra sus familiares (Aria: Pareami che sorto da lauto convito - Pareciame
surgido del espléndido festin). Aparece en escena el pastor Moser quien niega a Francesco la
absolucién por sus pecados (Trema, iniquo! Il lampo, il tuono - Tiembla perverso! El relampago, el
trueno), al tiempo que los bandoleros comandados por Carlo invaden el castillo.

El palacio se incendia, Massimiliano llora, pues ve cercana la muerte de sus dos hijos, implorando la
piedad Divina. Los bendice as ambos, tanto al hijo que ha provocado su desgracia, como a Carlo, a
quien ahora reconoce como un buen hijo (Duetto: Come il bacio d” un padre amoroso - Como el beso
de un amoroso padre).

Llegan los mesnaderos quienes han hecho prisionera a Amalia.

La joven, al ver a su amado se arroja en sus brazos pidiéndole proteccion contra los malhechores.
Carlo, quien reconoce ser el hijo de Massimiliano y al mismo tiempo ser la cabeza de los vandalos, se
siente deshonrado y se maldice a si mismo. Amalia jura seguir a su amado sea cual sea su destino,
mientras los malandrines le recuerdan a Carlo sus deberes como jefe de la banda. Carlo, viéndose
infeliz con su destino y no queriendo arrastrar a Amalia a una vida de deshonor, la apufiala y después se
suicida.
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G. PUCCINI

Suor Angelica

Opera en un acto, segunda de las 6peras que conforman “El Triptico” con misica de  G. Puccini.

Libretto: Giovacchino Forzano.

Estreno: (junto con Il Tabarro y Gianni Scchicchi) el 14 de diciembre de 1918, Metropolitan Opera House,
Nueva York.

Lugar y época: Un convento, finales del siglo XVII.

Los Personajes

Suor Angelica Soprano
La zia Principessa, tia de Suor Angelica Contralto
La Badessa Mezzo-soprano
La suora zelatrice Mezzo-soprano
La maestra delle novizie Contralto
Suor Genovieffa Soprano
Suor Osmina Mezzo-soprano
Suor Dolcina Mezzo-soprano
La sorella infermiera Mezzo-soprano
Due suore cercatrici Due Mezzo-soprani
Due converse Soprano e Mezzo-soprano
Una novizia Soprano e Mezzo-soprano
Mujeres, nifios, hombres (en bambalinas) CHORUS
Orquesta compuesta por:

cuerdas, 2 flautas, piccolo, 2 oboes, corno inglés, 2 clarinetes, clarinete bajo, 2
fagotes, 4 cornos, 3 trompetas, 3 trombones, Trombon bajo, arpas y percusiones.

La representacion dura aproximadamente 53 minutos en escena.

179



Argumento:

Tras las oraciones vespertinas, las monjas salen al jardin. Algunas tienen que cumplir
pequefias penitencias impuestas por la hermana celadora. Otras hermanas rezan por las
difuntas y muchas de ellas expresan pequefios deseos. Sor Angélica es la Unica que
declara no tener ninguno, cosa gque sus hermanas se resisten a creer.

Sor Angelica lleva siete afios en el convento. Casi nada se sabe de ella. En ése
momento dos hermanas mendicantes comentan que un elegante carruaje se ha
estacionado ante las puertas del convento.

Una hermana proveniente del interior del convento, indica a sor Angélica que debe acudir
a la sala de visitas. Alli se encuentra con su noble tia, una sefiora distinguida, fria y
distante. La tia pone a sor Angélica al corriente de asuntos relacionados con la herencia
de la familia. Ha decidido pasar la parte de la herencia de Angélica a su hermana menor
como dote de boda. La monja sélo tiene que firmar los documentos. Angélica pregunta
por el nombre del novio y se le responde que es alguien que esta dispuesto por amor a
pasar por alto la vergiienza que ella llevo a la familia. Humildemente, Angélica replica
que ella como penitencia lo ha sacrificado todo a la Virgen Maria, pero que hay algo que
no ha conseguido: olvidar a su hijo. Con gran frialdad la tia le dice que el nifio, hacia dos
afios, habia muerto de una larga enfermedad. Angélica lanza un grito y cae desplomada.

El convento queda envuelto en el silencio de la noche, sale al jardin y recoge unas
hierbas venenosas con las que prepara una pocima. Al poco de tomarse el veneno, se
da cuenta que ha caido en el terrible pecado del suicidio y desesperada le pide a la
Virgen Maria que la salve. Entonces se abre la puerta de la iglesia y entra la Virgen
acompafiada de un nifiito rubio. Angélica extiende los brazos hacia su hijo y muere.
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ANEXO “C”

Indice
de

Diagramas de

Analisis Estructurales de Partitura.

Autor
HANDEL
MOZART
MOZART
SCHUBERT
SCHUBERT
VERDI
VERDI
DUPARC
HAHN
STRAUSS
STRAUSS
PUCCINI

J. MABARAK

Aria

“O had | Jubal's Lyre”

“Voi avete un cor fedele”
“Ach, Ich fuhls"

LAuf dem Wasser zu singen*
,Nacht und Traume"“

,Tu del mio Carlo"

,Carlo vive? O caro accento”
,Chancon Triste”

“L’heure exquise”
“Zuiegnung”

“Wiegenlied”

“Senza mamma’”

“Décimas Mortales”

Pag.
18
34
36
49
52
66
69
81
84
99
102
116
139
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ANEXO “D”

Indice de Diagramas de

Cronologia de las Obras

AUTOR
HANDEL
MOZART
MOZART
SCHUBERT
VERDI
HAHN
HAHN
DUPARC
DUPARC
STRAUSS
STRAUSS
PUCCINI
MABARAK

TIPO DE OBRA PAG.
Oratorios 15
Arias de Concierto 30
Obra Opéristica 31
Lieder 45
Obra Operistica 60
Obras Vocales 77
Libros 78
Obras Vocales 79
Obras Orquestales 79
Obra Operistica 96
Lieder 97
Obra Operistica 112

Obras Vocales (cantoypiano) 137
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ANEXO ,,E*

Indice de Fragmentos y

Ejemplos Musicales

Autor  Obra Pag.
HANDEL  Aria de Achsah 16
MOZART  Voi avete un cor fedele 32
MOZART  Aria de Pamina 35
SCHUBERT Auf dem Wasser zu singen 48
SCHUBERT Nacht und Traume 50
VERDI Tu del mio Carlo 63
VERDI Carlo vive? O caro accento 66
DUPARC  Chancon Triste 80
HAHN L’heure exquise 82
STRAUSS  Zuiegnung 98
STRAUSS  Wiegenlied 99
PUCCINI Senza mamma 113

MABARAK Décimas Mortales 138
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