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Eh el ou

musica de cong ‘“encontrado, entre otros, con dos

tipos deVpﬁb1ic‘, ‘TSU'actitud ante la musica: a)

el publico que Sin}tep conocimientos de la materia, disfrutan

la experiencia"mUSiéél?fyl quedan deseosos de repetir dicha
vivencia vy b) el pﬂbliéo que tamblén carente de conocimientos
profundos de la musica., considera que la misica de concierto es
para ''gente culta" vy por lo tanto dicen "no entender" dicha
musica.

Para mi, la Musica es una fuente inagotable de placer, capaz
de producir un millar de estados de &animo indescriptibles, la
expresién del ser humano en todas sus debilidades y grandezas v,
por lo tanto, estéd muy lejos de ser una ciencia incomprensible.
accesible sélo para unos cuantos; aun cuando ésta sea - la
impresién que quieren darnos algunos "musicos" o
"intelectuales', confiriéndole a la misica una solemnidad que
nos distancia de ella.

Estoy convencida de que para gozar de la musica no es
necesario tener conocimientos profundos y especiales, pero si
curiosidad, interés vy una actitud abierta para dejar que la
musica nos sorprenda continuamente con su infinita variedad y
maultiples bellezas. Es necesario abordar la musica, todo tipo
de musica, sin miedo, sin complicaciones, empleando al maximo la

intuicién v la iniciativa.



Sin eﬁbéré@}'cbﬁs;ﬁéf‘ndotduéééiiﬁénéémiéhtc'artistico y las

.creaciones de los artistas:

Jtiénén Qﬁé;yéiéqi§n directa con los
acontecimientosv de: éﬂwjv qélmyfdgéijéi'mﬁaicap éomo actividad
humana, siempre ha ¢s;ad§'estrgchamente relacionada con 2l rest.
de 1la cultura 'y kla histofia’ del hombre, toda informacici:
complementaria que sea util para aumentar nuestras posibilidades
de gozar la musica, debe ser bienvenida.

For todo lo anterior, 1la intencién del presente trabajc es
brindar algunos de estos elementos, gue considero importante
destacar, sobre las composiciones que integran este recital
didéactico.

"La MUsica es -una ciencia que nos - hace reir y cantar y
bailar".

Guillaume de Machaut (1300-1377)



RECITAL DIDACTICO

PROGRAMA =

Suite IV en Mi Menor . . ‘ G.f.Haendel
Fuga v
Allemande
Courante
Sarabande

Gigue

Sonata Op. 57 en Fa Menor (Appassionata)” L.V.Beethoven
Allegro assai
Andante con moto

Allegro ma non troppo

Fantasia Op. 49 en Fa Menor F.Chopin

La Isla Alegre C.A.Debussy
Cinco Preludios para Piano B.Galindo
Vivo
Lento
Allegretto
Lento

Allegro vivace



'SUITE IV EN MI MENOR 'GEORG FRIEDRICH HAENDEL

MARCO HISTORICO

,omq,eje P, nulpal;f

temporalPQ'extremoa. podemms,sixu

geocéntrlco a hellocéntrlco’(la tlerra glra alrededor‘ del sol)

La tlerra deJo de ser consxderada‘<omo un punto fiJo- en el eJe

del cosmos vy el hombre difie lmente pudo ser cons:derado Vd como

la dnica flnalldad.de 1 créaciéhr Hubo 01=rfo allv10 ,empero.

al saber que:-gsie. ‘nueva universo -env'mov;mlento, cuande

menos estaba?:sujeto _a 1eyes” mecéni@as, y matematicas. v an’

consecuencia. = era’. calgulable en’ grado- - considerable. k1

Racionalismo. del sigle XVII se . basé en. lo qohcep§¢s anter Lovey

en las artes se manifestd este 6ém§165 én‘la‘imagen del mundc..
con una reafirmacién estruéndosa de 1la supremacia del hombrs
una aceptacién jubilosa de  esta nueva c¢oncepcién del univerde.
El Arte del barrococ revela una autcoconfianza jubilosa, un
espiritu de invencién que dio origen a nuevas formas. una
exploracién de nuevas ideas opticas v acusticas, Vv una
conviccién de que una obra de arte debe ser. con sus medios v
fines, refleijo de un universo ordenado v sujeto a leyes.

En el mundo barroco las contradicciones irreconciliables
tuvieron que encontrar una forma de coexistencia; las fuerzas
irresistibles modernas chocaron con los pilares inmoviles
tradicionales. El desarrollo del racionalismo se acompafio de la
marcha del misticismo militante; el culto aristocratico de la

majestad tuvo como equivalente vy reflejo el culto burgues del



ortbdoxia'
pensémienﬁo. .ioélr’ oo ¢
iglesias, en tanto éuefcalvinoxhiéo tbdo’iéyqqg'pudo éof.ékélﬁifh
las artes coma véniﬁaéés; - Carios I trato de forzér ‘el
establecimiento de una monaréuia absoluta en 1Inglaterra Vv la
respuesta de Cromwell fue la de una Republica; la imprenta
permitié la gran difusién de 1libros, en tanto que la supresion
por los censores 1los retiré de las grandes masas; la
especulaciédn cientifica mads audaz estuvo codo con codo con una
reafirmacién de la fe en los @ilagros y la renovacién del
fundamentalismo religioso.

El arte barroco emerge de estas tensiones y habla en acentos
elocuentes de los limites cada vez m&s amplios de lasg
actividades hunmanas . adelantos grandiosos v una busqueda
incesante de medios mas poderosos de expresiédn.

En Francia, el abgolutismo monarquico vy el estado
centralizado tuve su exponente principal en Luis XIV, el Rey
Sol. Dicho absolutisme significé la unificacién de todas las

_instituciones sociales v gubernamentales bajo una cabeza: v su
equivalente en el arte entrafld la reunidn de todas las artes
separadas en un solo plan racional.

Todas las actividades humanas y sociales quedaron bajo su
patronazgo, vy al hacer que las artes quedaran bajo su prﬁteccion
paternal, procuréd gque sirviesen como complemento para =l culto

de su majestad.



ballet ',"y'

a trag: ia’ iuu unlda L la hpere‘ ;'
hecho g 1nteslaron &n u] rrlsnl da la furma

11rlsmo lLtEraTlu t0r1

xquestal
1nterlud10= i lnstrumentalest ‘*dahzaS"'
arquitectonicos, -artilugios ' mecanicos i

plntoruscas

"

ge Moliére. ia

memoriés;secr tasfdeL, per1odo s

[

poszble obtener 1mégene ‘ de ’una VbF%lOn fmég' 'Ldedlgnn ez

realldad detraa' |as. bamballnqs de la v1da COTLeSdna

Luis AIV yisu_ 1n;stno Colbert crearon,el Acadcmlcismo a0

fundar las :diversas academias que ~se volviaraon ramas il

gobiernc., v las artes pérte del éervicio civil. Los jetfes de oo
academias estaban sometidos directamente al rev vooar sl
dictadores absolutos en sus respectivas especialidades. oz
academias fueron 1las encargadas de establecer las definicionzs
estéticas, cdédigos artisticos y férmulas técnicas validas en sus
campos respectivos.

El centro artistico de gravedad se ve desplazado de Italia -
Freancia al construir el Palacic de Versalles, simbolo de la
monarquia absoluta vy el ejemplo sqbresalignté de le arquitecrurs

barroca aristocratica, urbanizando la‘aristdcracia provinciane v

estimulandc las actividades de  la corte. Sin  embarge  en

escultura v en pintura. todavia.perduré-la-influencis-italiana.



Lﬁis VXIV mﬁefe,en 1715“‘ Comienza entonces el reinada de
Luisvkvxjidgépués  dq la  regencia que dura hasta 1723. La
litérafﬁfé'ffaﬁbesa vive una época de esplendor; el pensamient
ée o}iénta'preférentémente hacia la filosofia, 1las reflexiones
‘<ébbfé:ia §réaniéaéiéﬁ‘social, las costumbres vy la ciencia. Asi
loiéiéétiéuéﬂ fi5§%Qbrés de Voltaire, Montesquieu. Fontenelle.

Rousseau .y Diderot Entre los pintores de la época hay que

citéf,:a 'Ngitieff ,§n9?é£;‘ Chardin y Boucher; en 1la obra
excepcionél de Wéﬁfééﬁ éncontramos la sensibilidad galante.
caracteristica de la época.

En arquitectura encontramos hermosos y elegantes monumentos,
muy representativos del estilo arquitecténico de Luis XV, obra
de artistas como Hardouin-Mansart y de los Gabriel.

En musica hay 4ue reccordar los nombres de Charpentier,
Daquin, Leclair, Francisce Couperin vy Rameau. También en
Francia aparece hacia 1750 ese géneroc musical nuevo, sencillo v
sentimental que es la épera cdmica.

En 1685, Alemania estaba dividida en una gran cantidad d=
Estados mads o menos grandes, ma&s o menos sometidos a la
autoridad del emperador que residia en Viena. Cada corte
principesca era un foco artistico vivisimo. Asimismo es de
notar gue algunas ciudades libres, mercantiles y ricas como
Hamburego, Libeck vy otras, v algunas ciludades burguesas,
prinqipalmente en Sajonia, poseian famosas universidades
~Leipzig v Halle por =jemplo~ en donde la musica tenia una gran

importancia.



En ,los-Jpaises, germunlro

1mportante

11ustres nombres. el sablo pensador Y f11050fo Lelbni

"en 1as c1udades. incluso en los

pueblos~: la mu51ca'florece. Sia menudo, en las cortes, el arte

ifaliaﬁo 'y el :arte” francés tlenen la prlmacia. la musica de
1gle51u es la emanaCLbn mlsmu del pensaﬁlento aleman del siglo
KVIII. VA.7>H

De la misma generaciénfSQQé Haendel son Telemann y Juan
Sebastian Bach. Entre 1@5' musicos més jévenes que Haendel
figuran Hasse; OQuantz, flautista y compositor; Carlos Felirpe
Emanuel ‘-Bach, clavecinista de la corte de Federico II de Prusias
La musica alemana de la primera mitad del siglo XVIII bhusca el
acuerdo de los instrumentos de teclado segun el sistema
temperado, a fin de poder wutilizar todas las tonalidades
posibles. Hacia mediados del siglo, los creadores de un nuevoe
espiritu musical -~Stamitz, Richter vy Hozbauer- componen las
primeras sinfonias en pl;k ternario bitemético.

En Italia existen, como en Alemania, varicos Estados
independientes unos de otros. Entre los méas importantes estan
la Toscana, erigida en gran ducado por la familia Médicis: Rona

v el Estado Pontificio, gran centro del arte v de las letras: el




.—reino.de oles, @ e Jomesicn espafiola, que sw

misicals de -

‘Viajan or 1emanla Espana e anluso Tnglaterra

Entre los numerosos mu51cos de “esa ép:ca estan: Arcangelo

Corelli : violinista 1y uompositor ‘romano vy sus discipulos

Gemlnlanl y VPPaC1n1 'ﬁs comp051tores cde  o6peras: Alejandro

Scarlatti, sg' ;h;go ,Domenlco,-' Anbonlé. Vivaldi, Albinoni;

Pergolese, &1 gran QOmpoa;tor yv.éréadg kde ia dperé bufa. De
esta misma época beé,;él’f ﬂ;' : ' "'-f§r de instrumento:
musicales, Antonio Straaivér

En la literatura destécanl  - autor de libretos de
6pera v el dramaturgo venecian0 GQid0ﬁi i En la pintura, Loz
nombres mas ilustres scon los de Tiepolo,  que trabajé mucho en
Alemania; Canaletto y Magnascco. k

En Inglaterra reinan los Estuardos. En 1661, Carlos Il paso
la mayor parte ?e sus afios de formacién v asimilacién exiliade
en Francia. Los afios que habia transcurrido en la corte Luis
%IV comenzarian a rendir bellos frutos, culturalmente. pues
llevé a Inglaterra una magnifica dosis del entusiasmo que ==

sentia en el resto de Europa por las artes. Durante su reinacc.

Londres se transformaria en una sucursal cultural de Versalles.



‘arlstocratlco francés a
,resultaba dema51ado recargado

A través de los ‘esfuerzos vy ;hbmbfes. Wren

en'arquiteCtura Dryden en literatura'y Purcell en musica, las

1nfluenc1as contlnentales fueron ka51m l\das a las tradiciones
'natlvas y por ultlmo 51ntetlzadas en:un estl}p-caracteristico de
'la‘Restaura616n., o o

Carlos 11 muere en: ';qﬁe le sucede, hace

“una alianza con Lu1s AIVf creinara tres afios, sienda

destronado - en proveéhofd u. llermOfde Orange en 1668, quien

reina hasta 1702. Le sucedelsu"mUJer, la reina Ana (hija de
Jacobo II). reanuda la lucha con Luis XIV y en 1707 une Escocia
e Inglaterra, formando el reino de la Gran Bretafa.

En 1714 con la muerte de la reina Ana, Jorge de Hannover es
proclamado rey de Inglaterra con el nombre de Jorge I. Con &l
comienza la dinastia de los Hannover y el desarrollo del rostro
moderno'de Inglaterra: impulso a la organizaciéon militar, el
predominio de la Low Church (la Baja Iglesia). vy sobre todo la
expansién comercial v colonial y el parlamentarismo modernc.
Desde 1726 -un afio después de la muerte de Haendel- reinara
Jorge III.

El arte del barroco aristocratico, fué la expresidn
personalisima de una clase cuyo cédigo de conducta se baséd en ia

etiqueta, la correccién vy el cultivoe del buen guste. Tous

10
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'Ingiétér§é'desde‘ 0s:'2

arte -musical ‘europeo de

_ﬁitaliana, con cierto
ydiéf‘elocuencia directa vy
"hné obra muy personal.
marcada con su g _'f

Nacié¢ Haendel el
Halle, ' en Séjdﬁié; 5
eal, habia  adquiri
universidad era my ((mo-La

Comenzé a tomay lecciones de"ﬁusica”con e) organista de la
iglesia luterana Nuestra Sefiora: Guillermo Zachow, excelente
musico, ejecutante v compositor. Formo «l gusto de Haendel
haciéndole conocer musica alemana o italiana, nuevas o de un
pasado reciente, inici&ndole asi en los diferentes estilos.

Su padre Jorge Haendel habia sido cirujano-barberco al
servicio de Augusto de Sajonia. Asi que Haendel tiene contacto
desde nifio con las cortes principescas alemanas.

Cuando tenia 18 afios se traslada a Hamburgo, ciudad libre de
gran comercio, rica vy cosmopolita, wmantenia relaciones con
Francia, Inglaterra vy Venecia. Tambien habia una notable
actividad musical, influenciada grandemente por 1la mlsica
francesa € italiana que ahi se ejecutaba. Haendel enriquecera
su cultura musical con el espiritu v las formas de la musica

francesa.

12



Inglaterra.

Cuando Haénaeljt;eherz afios QiéES $;‘i£éi1éip§}‘?nyitééiéh:
del hermano dev'FefnSndbi‘dev_Médicis, gfan dugue de Toscané,
principe misico que tiene a sU‘séfQiqio alvcoﬁpositor mas famoso
de toda la peninsula: Alejandro Scarlatti.‘ Durante su estancia
en Italia pasa temporadas en Florencia; en Roma (en su segunda
estancia es acompafiado por Scarlatti y recibido por todos los
grandes personajes romanos): en Venecia, cuya vida musical es
. fabulcosa; ahi conoce a Domenico Scarlatti, a Lotti y al pintor
Canaletto. También es en Venecia donde conoce al conde de
Manchester embajador de Inglaterra, vy al principe Ernesto de
Hannover (hermana del gue seria Jorge I de Inglaterra),
meldémanos apaéionados ambos .

El musico alemdn es adoptado verdadéramente por Roma, sin
que Eu condicién de luterano impida que sea admiradc. Haended
se traslada a Napoles pues la Guerra de Sucesidén de Austria se
acerca a Roma.

Durante 1los afios pasados en Italia, su obra se habixa
agrandado con varias cbras: salmos en latin, operas sobre textor
italianos, cantatas vy oratorios.

En 17i0 llega por primera vez a Inglaterra, donde.es acogido
favorablemente por la corte., tanto en Haunnover como en Londres:
rapidamente se relaciona con los musicos, poetas y pintores de
la sociedad londinenss: compone éperas Jque =on recibidsz caon
mucho entusiasmc, 2asi comoe musica instrumental; es taalbiién

admirado por sus grandes dotes como organista vy clavecinista.

13



musico Purcell er.

‘Glalinfluéncia
“compafilas de-

misico” de origen

“'Poco a 'poco,

Londres.  Ademas 1 ‘libre de 1a

ciudad. Comienza a compon con texto en-
" de la corte
de 1Inglaterra, que permite vivir

holgadamente.

La Reina Ana muere en 1714-y.Jorge de Hannover es proclamado

rey de Inglaterra: Haerndel teme bdr'aﬁngituéciéﬁ. perc Jorge T
admira mucho al musico vy 1lo conser?a a .su séfvicio‘ confiandole
ademés la educacion musical de las princesas feales.

En 1720 publica un conjuntc de piezas para c¢lavecin, que
llamd: "Lessons for the harpschord"; en ellas utiliza la forma
habitual de 1la musica francesa, usada tambien en Alemania: la
"suite". Desde el titulo que les da marca bien el déstino
pedagégicc de esas paginas, destinadas a sus alumnas, las
princesas Ana vy Amelia.

En el momento en que ccmpone estas obras =2  encuentra cono
maestro de musica y organista al servicio del dugque de Chandos,
en Canons. Compong a la vez cantatas religiosas inglesas, un Te
Deum y dos obras que abriran el camino al gran oratorio.

En 1726 el rey l= concede la naturalizacién que habia

solicitado al Parlamento.

14



eitiénde;pgr tod§ Europa; fue el
e “editaron con mayor

PO uiéridad de Haendel en

“v1tacién de un lord

lugarteniente de Irlanda se traslada a Dublin..'donde recobra su

'wnerg1a y adquiere nuevamente la confianza

En ~agradecimiento a la hospitalldad irlandesa escribe el
gran oratorio sacro "El1 Mesias'.

En 1742 regresa a Londres animado de un sentimiento
religioso y una piedad reférzados. El sentimientoc religioso va
a ser ahora lo esencial en su vida y en su obra. Ademéas escribe
obras para celebraciones politicas, por ejemplo: para el triunfo
de  las tropas inglesas al mando de Jorge I1 vy sus aliados
auetriacoeos sobre los ejércitos franceses, en el curso de la

‘Guerra de Sucesiétn de Austria; en 1749 compone "Los Fuegos
Artificiales" para las ceremonias del fin de 1la guerra de
Sucesion.

Haendel luchaba con firmeza para mantener su posicién en
Inglaterra, en donde era a la vez directn de teatrn v
compositor de éperas; hubo de seguir cantendo para un vasto
publico, ¥y si queria ser comprendido por é). debia trazar en
arandes lineas el plan de sus composicicones, haciendo predominar
an ellas el elemento ritmico y melddico, penetrandc hasta sus
mas complejas invenciones de contrapuntista. De ahi proceden la
amplitud de factura. la sorprendente claridad de estilo y el
efecto a veces extraordinario de los grandes y sencillos

contrastes en su musica. Es arte popular en el mejor sentido de



" entusiasmo..

la palabra, lo que éxplica“faci;menté'que'el'puépio” al que iba

‘T$d&o‘&'10ﬂadoptafa'con

En 1751 sé‘pre%entaﬁilésfpfiﬁefaé éiﬁtohas de 1o que va a
ser una ceguera toféi, QUe'ilegé'en 1753. El 14 de Abril de
1759, a los seteﬁta y cuatro afos, muere Georg Friedrich
Haendel, de quien Beethoven diria: "Haendel es el compositor mas

grande que ha habido. Quisiera arrodillarme ante su tumba’.

16



El idiqma mu$i¢alfae‘Haéndglﬁeslgéﬁéiogo‘en' sus fundamentos

\

al;défSQS’EBntemponanéﬁs
’inSPifaﬁién
hafuralezés iﬁﬁi?i&&éiéé_se sirven, extendiéndolo, de ese fondc
comﬁn; :y, comé dibe éercy M. Young, se opera una especie de
influencia reciproca de unos creadores sobre otros.

Las formas son las heredadas del siglo XVi1: opera.
concierto, suite, sonata, fuga. obertura, aria da capo.
recitativo. El vocabulario musical descansa sobre esa base del
lenguaje arménico que es el "bajo continuo'.

El siglo XVI11 completa v extiende esa herencia; y cada una
de las grandes personalidadeé de esta eépoca, realiza una
sintesis, la conclusion segﬁn sus facultades de invencién, su
temperamento, su genio. ’

Haendel es un>mﬂsico dotadce de una inspiracién ante todo
melédica, un melodista QUé es también un constructor, que pienca
"monumentalmente’ .

3u  musica esta hecha de suaves contornos, dentro de un
sentimiento célido vy casi voluptuoso: melodias adornadas muchas
veces de ornamentaciones y vocalizaciones de wun bel canto
generoso, que aporta vehemencia a la expresion de los
sentimientos. A esta efusidén melddica (que caracterizaba a la
musica italiana) se unen el sentido dramdtico, tragico. de 1
sensibilidad &alemana vy, a continuacidén de Purcell, «1 lirismo

serenc robusto de la sensibilidad inglesa.

17



trumenrales

sdn”‘de

Y tonul

tcl ricos. No

‘tiene ese aspecto que séf fefgia"ep vJ; é:‘ Bach de un
pensamiento que gusta Qolvefée“hacié ‘6l cromatismo o las
constantes modulaciones. En Haendél. las modulaciones suelen
hacerse por claros planos y soOn poco numerosas, salvo en raras
ocasiones en gue colorean un pensamiento =in emborronarlo. Las
tonalidades que generalmente utiliza son las que no tienen més
de tres o cuatro bémoiés'o sostenidos en la clave. A menudo
paga del modao maydrjé1 ﬁ§do'ménor dé la misma toénica, vy algunan
veces las - tonalidades ‘gon modificadas por alteraciunes
pasajeras. Come Bran. dramaturgo,  escribe escrupulosamente las
claves (tonalidades) para las arias de sus 6peras Yy oraror:.&:
para ¢l cada una de estas claves adquiere un cclor.
significado, una atmésfera bien definidos; el Fa mavor
representa el idilio pastoral; Fa # mayor es la clave
trascendental, asociada con la idea del cielo, con la paz eterna
y €l consuelo celestial; el Mi menor lo elige para el modc
elegiaco; en fin., todo el sistema arménico de Haendel v su
estilo de modulacidn estd basado en el significado advacente de
las distintas tonalidades.

Utiliza ademas la tonalidad como factor constructive de las
méas amplias proporcicnes imaginables; realiza un pian

arquitectoénico de tonalidades, ingeniosamente delineadae,

18




ehtrgf-lasrv‘distintas tonalidades vy

cuando es necesario,

imetria.con un contraste notable.

destrqyendoiééiéT

Héendelvutilizawconifrequengiékla escritura arménica llamada

“"homéfona", éé:deéir ‘d una“‘estricta verticalidad, lo que da a

su dispﬁsiéibn‘sdnara"ua ;éspecto de masa sé6lida y firme que
1iega a 1o’grahdioso. Su armonia, sencilla, es facil de captar
incluso ‘cuando estd desviada de retrasos que se encadenan por
planos, -provocando los acordes de séptima mayor o menor.
También gﬁsta de acentuar c¢on la cadencia perfecta en la
disposicioén habitual de la musica francesa.

La tradicion polifénica alemana que Haendel habia coneocido
estd presente en sus fugas; la maneja a grandes rasgos
diaténicamente, de manera amplia, decorativa y majestuosa, dandc
una impresién de seguridad total. Desde su infancia, Haendel es
un maestro de las composiciones contrapuntisticas.

En conjunto, su muisica estéd animada por un ritmo robusto.
franco y regular, del gue se desprende un dinamismo muy
comunicativo. El movimiento tiene por centro el "tempo
ordinario"”; naturalmente pueden ser mas rapidos o mas lentos,
pero esa gama de movimientos nunca llega a la rapidez o la
lentitud que la mUsica conocerd en los siglos siguientes.

Aunque dramédtico por lo general, su estilo puede hacers::
ligero, alegre, '"galante" o casi de aire popular. Y se pueden
advertir en su obra analogias con los sones de la cornamusa, los

gritos de la calle, los carrillones, etc.
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Las " suites™: istinguen:.por - la _poca comin

libertad”para la e movimientos que las integran;

masica para teclado de

casi todas las formas
prinéipioé dei‘siglé RVIIIysaanSEdas: sonata, fuga, variaciones
y ‘tdcatta; y bor votr3” iad6. otras danzas de moda fueron
excluidas. : » !

En la cuarta suite de la serie "Lessons for harpschord"”, en
mi menor, Haéndel abre con una fuga majestuosa, a tres voces.
El tema, con sus tres sonidos largos y repetidos, nos recuerda
el toque solemne de una trompeta Yy en este tono brillante se
desenvuelve la exposicién del tema en las tres voces,
volviéndolo a repetir €l bajo y la soprano antes de llegar al
desarrollo. Los contrapuntos al tema son de un lirismo sereno
que logran darle contraste a los fragmentos episddicos y al
amplio desarrollo.

La fuga, por su amplitud, logra el equilibrio con las danzas

que le siguen solamente en conjunto. Esta fuga es un ejemplo
del gran melodista aunado al constructor que piensa
"monumentalmente' .

En claro contraste a la grandiosidad sonora de la fuga nos
encontramos con las cuatro danzas, que representan las cuatro
tradicionales formas de danza; su  brevedad nos deja ver
claramente sus rasgos mas caracteristicos:

1) La Allemanda, danza gentil, galante, con su esencial

simetria. En la primera parte es basicamente una voz cantante vy

el bajo desempefiando una runcién mds armonica que melddica. En
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éxploté:ﬁés:e

2) La Courante ostumbre, en el

Sta por- el movimiento.

mismo tema de la:Allemanda;: contrast

mas agil. Haendel emplea _aQul‘ei b ‘imitativo con mayor

libertad vy rompe con la simetria: partes que forman la

danza, revelando claramente lé'iﬁf; ';itéliana en busca de
la elocuencia y la expresividad. ‘

3) La Sarabanda, coniunigranicont nido’emotivo, a un mismo

tiempo danzable 'y lirica ‘_escfitura' mas vertical que

horizontal vy con ios  acen as ;aréctéristicos de esta danza
ternaria: en los séguﬁdos ’tiempos de cada dos compases,
realizados por trinos largos o simples sonidos largos que dan la
gensacién de una sutil retencién del movimiento. En la segunda
parte, més larga que la primera, logra contrastes entre las
frases con el ritmo caracteristice de 15 sarabanda muy
claramente marcade, y aquellas en donde da la sensacién de mavor
fluidez al desaparecer los sonidos largos o los acentos
mencionados.

4) La Giga revela la marcada influencia italiana, es una
danza con fuego y agilidad: el estilo imitativo, que fue siempre
un signo de maestria en la composicion de suites, lo lleva a la
evolucién de un fugato en esta danza. Nuevamente la segunda
parte es mas larga que la primera y por primera vez en las
cuatro danzas termina la primera parte e inicia la segunda en la
tonalidad del relativo mayor., Sol mayor, en vez de la tonalidad

de la dominante mavor: Si mavor.
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L£<mgsiéélde’HééﬁdéliééfﬁrendéicémoV‘la- contemplacién de un
imponentevfenémeno y ée héce adﬁi}é}. ’si puede decirse, por el
soloiéSpécto de su masa. Se‘advierte facilmente todo lo que le
proporcion6é el arte italiano: conocia bien la miusica francesa
(se le llegd a acusar de "imitar" dicha musica), y del espiritu
alem&n conservarad el gusto de las grandes construcciones
sonoras. Es un creador esponténeo, al mismo tiempo que un gran

constructor y un vibrante orador.
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SONATA :T.OP:LST:?EN FA'MENOR ~ ©  LUDWIG VAN BEETHOVEN
. MARCO HISTORICO |

fDurénié la ultima partévdél siglo XVIII vy los comienzos del-
XIX, algunos 1libros, algunos descubrimientos arqueolégicos y
algunas convulsiones sociales, produjeron en Paris innumerables
cambios radicales en la orientacién intelectual, en los estilos
del arte y en las formas de gobierno. Huboe un reflorecimiento
del Arte Antiguo Griego y Romano, asi como de toda su cultura;
la antigua Roma se volvi¢ un simbolo de la protesta
revolucionaria. En politica se adopté la forma de gobierno de
la Republica; en religién se asocidé con un paganismo tolerante
en contraposicién con el dbgmatismo cristiano; en el arte las
caracteristicas del arte griego: noble sencillez vy tranquila
grandeza, son tomadas como principios para la creacién de nuevas
obras.

La expresién escultérica y arquitecténica de esta etapa
estuvo cefiida a los ejemplos de las obras maestras clésicas,
logrando en algunos casos dar m&s vida y elasticidad, adaptando
con libertad, combinando arménicamente los elementos del barroco
francés, la inspiracién clésica romana y la correccién académica
de ejecucion,

El lenguaje pictérico vy el lenguaje musical tuvieron la
posibilidad de crear un nuevo estilo, debido a la falta de
modelos antiguos a seguir; sin embargo, las caracteristicas de
las culturas c¢léasicas asi como 1los altos fines morales de la

Revolucién Francesa quedaron plasmados en las nuevas creaciones.

23



E1 ‘descoﬁﬁéﬁfo},vﬁuéﬂérséhch evplu@i@h’?fahbesa},

tenia -mas: . de -cincuent Lincubando 'y se veia

éstimuléapiporiei’éjeﬁplﬁgdeﬁpd ses ué‘y§v¥tenian una forma de
gobiépn@_demdérétiqo."cdmp[ihéiatéffé;tEstados Unidos, Austria y
Aiemania.v | ek i

Después de la RéVSluéioh;: la clase media gana muchos
dérechos y la posibilidad de influir en el gobierno; estos
.cambios trastornaroﬁ el.modo de pensar, de vivir y de crear del
pueblo. La Revolucién  Francesa Vy sus principios influyeron
enormemente en otros paises,

Durante esta época la voz de Diderot, filésofo "moral vy
apéstol de la Ilustrécion. continué resonando, en especial su
sentencia: "la.funcién del arte es hacer la virtud deseable vy
repugnante al vicio". Ei heroismo y el autosacrificio, tajantes
decisiones y sencillez espartana,, Se volvieron manifestaciones
del espiritu revolucionario. El Neoclasicismo napoleédnico se
orienté a la comoda clase media, que vio una imagen hedonistica
equivalente en los estandares de vida de las antiguas Pompeya y
Herculano, pero atemperé el 1lujo con las normas morales mas
estrictas de un régimen revolucionario; también fué una critica
burguesa a la artificialidad y extravagancia de la vida
cortesana reflejada en el rococé.

A pesar de que durante los afios de la Revolucién vy las
campafias napoleénicas, en Francia no pudieron florecer las

artes, vya en 1800 Paris comienza a ser la metrépoli musical,

compartiendo con Italia y Viena; el pueblo comienza a tener un
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acercamiento a las expresiones artisticas que anteriormente erar:

ekciuéivag {": La clase media habia ascendido
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- MARCO BI0G

Arbééag de qu equéfios estados,

algunbs:frésgosz,jéréquXCOSv( de ;la Edad Media,

permanecian. Estos rasgos; e las artes por la

nobleza, favorecid¢ en sus ini ;oVen; sin embargo., los

 artistas eran menospreciades y.lé abedor de su genio, luché

por ser tratado como igual.

Por la necesidad de dedicéféé ié la musica, su cultura
general se vidé descuidada; sin embargd tuvo acceso a la cultura
y espiritu alemén del S. XVIII‘ y a los clasicos griegos al
permanecer en contacto con las familias nobles. Segun €l mismo,
quienes iluminaron Ssu camino - fueron Homero y la antigledad
clé&sica, Plutar.:a, shakespeare, Schiller y Goethe. La
influencia purificadora'dé~50hiller se observa en casi toda la
musica de Beethoven, entre otras en la Appassionata.
Econébmicamente sé mantenia con las pensiones que sus amigqs
benefactores le octorgaban y de la publicacién de sus obras, que
también le reportaban un ingreso; sélo impartia clases en casos
muy especiales.

Era reconocido como el méas genial pianista improvisador,
sucesor de Haydn y Mozart.

En 1792 se trasladd definitivamente a Viena. y desde 1797 la

sordera hizo que su vida se centrara cada vez mas a su interior;

su mundo pasd & ser su cuarto de trabajo, 1la naturaleza vy su
biblioteca. A veces de =sus lecturas surgian creaciones
musicales.
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‘Respefaba~ a dur's penas las furmulas “convencionales de la

souiédad hablabu a vebee"" tidad vy rudeza.

Ll amblente que viv1 ;en,Vlenaafué.mﬁ§ agradable, rodeado de

sus. admlradores arlstéﬂ at sus . discipulos vy colegas,
10venes provenlentes de la
Beethoven estreno ¥ eJecuté sué obras para piano y dirigié

las orquestales. y aunque s@_~ejecuc16n no era impecable, era

asombrosa la riquéz 1ncomparable.__ desbordante de su
1maglnac1¢n

Beethoven crela ‘en la existencia de un.creador, cuya esencia

era afin jéile ”maﬁere"de,, 7 hﬁto. lo sublime, log
fines morales v esprlLuales dei hombre. . la conclencia de su
dignidad y la grandezse de su voluntad. Era muy poderosa en £1
la coﬁciencia del deber de elevar la pureza v la nobleza de los
motiQos y la voluntad individuales del hombre. Sentia que sus
ideales eran universales y un patrimomio suprapersonal. La
conciencia de estags ideas es lo que le servia de cimiente vy de
savia vigorizante a la monumentalidad de sus obras musicales,
tanto en el contenido como en la forma. El desec de lograr la
universalidad v la hegemonia en los pueblag de la tierra son una
herencia de la cultura clé&sica romana.

Aquel retraimiento del mundo exterior a que le obligaba su
defecto fisico, lejos de debilitar, estimulaba la capacidad
musical de creaciéon vy la imaginacidén del gran musico. Se =ans

que Beethoven tenia frecuentes estados de &xtasis bajo los que

concebia sus temas; en tales exaltaciones encontraba la fuerze
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de expresién ‘necesaria Sus semejantes vy a la

posteridad, de uh @odé'perdgrable;:ld gxaltgéiOn de estas horas

extraordinarias.
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Beethoven - era ul un republicanc

convencido. ﬁn?iéﬁfhﬁsita‘ha§5un' eslaboriamiento de las ideas
moféles,, de_Lbéﬁbr{uc{biés de libertad, igualdad y fraternidad,
con el credb éstetiéo; en Beethoven aparece por primera vez el
ideal ‘humanitario en el arte. La libertad individual y la causa
de la libertad pépular fueron temas invariables en sus obras
para teatro; un ejemplo de ello es "Fidelio". Utiliz6 el enorme
poder de su ‘értek para expresar la esencia de estos grandes
objetivos 'humanos.

En su tercéré>éinf0nia. la "Heroica", plasma los ideales
heroicos, al sublimar. el heroismo de un hombre quien, cuando
menoe en su época, tue el paladin que reuni¢ bajo su bandera a
loe pueblos amantes el progresc vy la libertad, en todas las
naciones. Pudo plasmar la 1lucha titéanica entre las actitudes
antagdnicas de sumisién y afirmacién, la pasividad y actividad.
aceptacioéon y desafio; plasmé 1 mundo del triunfo del espiritu
sobre la materia, la voluntad sobre la negacién, y el victeriesc
impulso humano contra las fuerzas de la represién.

3u musica tiene un caréacter ético de la mads alta especie,
ccigue  es la  exXpresion directa, sincera, de un alma cuya
compasion por la desgracia y el sufrimiento y cuyo sentido del
deber . la.verdad y la justicia emanan de é1 hacia su musica y le
da esa incomparable belleza.

La base de la musica de Beethoven es tradicional: 1la forma de
sonata 'de Havdn v Mozart; sin embargo la interpretacién de ésta
és nueva y original. La misica de entonces era insuficiente en

su flexibilidad emccional para expresar su mundo emotivo de ton
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'ba.a nuevas conclusiones,

. consigue grandes propésitos. able nuevas posibilidades

‘La serie de 32 sonatas se extiende paralela a los cuartetos
;y‘sinfonias y & través de su vida; en ellas encontramos una gran
- variedad de estilos. '

Se ha convenido en dividir en tres periodos la composicién
de las sonatas; en las de su primera etapa tenémos las de
caracter apasionado, asi como encantadores trabajos llenos de
gracia simple y temperamento idilico; en el segundo grupo
encontramos las del tipo magnifico, vigoroso, tonificante.
correspondiente a las sinfonazas Heroics v la  Quinta (en este
grupo se encuentra la Appassionata) y lus opuestos intermezzi de
cautivante encantu. Y su ultimo estilo: Libres.Aexperimentales,
sumamanfe audaces y fantasticas en sus uwiras, extremadament:
complicadas y ricas en sus ideas. Contienen tantos caracteres
diferentes, pero una altisima espiritualidad predomina en todas
ellas. Ya desde el primer periodeo se manifiestan las diversas
facetas de su temperamento: brillante, heroico, melancédlico.
humoristico, agreste. En todas ellas se encuentra una gran
dificultad pianistica, que va desde una dificultad brillante v
exterior hasta un manejo del piano buscando nuevos efectos v
colores, parece no conformarse con las posibilidades del piano;
con frecuencia parece evocar &1 teclado timbres orquestales.

El mundo musical de Beethoven esté lleno de contrastes
expresivos, dolor, alegria. suefos, contemplacién, confidencias,

etc. La monumentalidad de su estilo est& basada en la sencillez
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del canto popular de éh tiempo, que le sirvieron de motivo de
inspiracion. Toma muchas veces las mas simples melodias como
base de extensas obras monumentales; la grandeza interior del
motivo aislado vy el tratamiento que le da logra 1llevar esas
melodias tan simples hasta las cumbres de la expresién meléddica
y a través del puroc diatoniemo.

Otro aspecto de suma importancia en la obra de Beethoven es
la eleccién del tono, para lograr la expresioéon més fiel a sus
ideas, asi como la profunda importancia emocional que los
clasicos daban al género y al tipo de tono y que en Beethoven
llegan & su punto culminante.

La relacién entre el contenido emocional de un tema, de su
armonia y su movimiento, con la eleccion del tono buscado, debe
concebirse como algo que se desarrolla, por lo general, en la
subconciencia del compositor. Por ejemplo, en Do menor cred
obras especialmente serias, importantes vy grandiosas, dando,
segun  la obra los diferentes caracteres de apasionado,
turbulento, tragico, viril, heroico 9 patético. El tono de Fa

mencr significa en Beethoven, como va antes de él, en Haendel

(suite para piano), emociones resueltamente asperas y sombrias
(también la sonata de C. F. Bach), exaltadas hasta el pathos
en su turbulencia interior. Y un ejemplo impresionante de la

capacidad de expresién del Re Bemol Mayor es el segundo
movimiento de la Appassionata.

En relacion a la inventiva melédica, Beethoven une en una
linea melédica de oche compases, motives que aparentemente nho

guardan la menor relacién entre <=i. La estructura de su
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melodia, la’VoszahtéhtéhqﬁeilleVA la direccién del conjunto, es

rigurosamenté’régul e rfoila' organicamente grupos de dos
doce y dieciseis.
llamada por el editor Cranz,

titulo a dos de sus sonatas:

"Pathetique" y -ﬁscnata- para piano de martillos"; a la
Appassionata sélo la ﬁiﬁulé "Gran Sonata'"), fue compuesta entre
1804 vy 1807. D'Indy atribuye la composicién de esta sonata al

recuerdo atormentado de uno de sus amores: Julieta Guicciardi.

En esta sonata se abre un mundo interior de sombrias y rudas
pasiones; eg el poema de una intensa tempestad del espiritu,
como otras muchae concepciones beethoveniqnas, un combate
gigantesco entre la fatalidad y la voluntad de vencer que lanza
al final relé&mpagos de victoria. Encontramos antecedentes de
este "pathos” beethoveniano desde la primera sonata, también =n
fa menor, estando ahi presente el germen de la appassionata.

El Primer Movimiento, Allegro assai, es dramatico,
fantdstico, impulsado por una viclenta agitacién. El tema
inicial se eleva de la profundidad, misterioso, pianisimo,
volviendose una célula generatriz c¢iclica y anticipando el
caracter de la mayor parte de la sonata. El ambiente de
tempestad vy de  lucha flota desde los primeros compases del
allegro, frases interrumpidas por 1largos silencios, pequefios
motivoes ritmicos incisivos que pasan de la regidn grave a la
aguda, insistentes como un latido angustioso, asi como bruscos
contrastes dinamicos nos sumergen en un presentimientce de

fatalidad.
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N guidndonos sin

percatarnos nos conduce al segundo ‘que es una melodia muy

'beliafly  eﬁprés1Qa;v uh5ﬂ¢ant6 ’émpiio;‘ §eren0 y de luminoso
opﬁimismq; ’és£é"ségﬁnadﬁﬁemé ?pérege: surgir de una inversion
libre del primer tema .y‘de‘Un-ééfééiér: diémetralmente opuesto.
Estas dos formas opuestas de Qn miémo principio van a luchar a
través del allegro.

La segunda frase del segundo tema, se presenta impetuosa,
agitada y de manera sorpresiva, contiene también el motivo de
cuatro sonidos con el semitono descendente, que se convierte en
un disefio tipicamente beethoveniano, inseparable de su obra.

La segunda seccién, desarrollo, aparece con el primer tema
acompafiado por arpegios, Que le dan un caracter mé&s impetuoso,
violento; el segundo tema lo encontramos ahora méas inquieto.
medulante vy se ve interrumpido por un estallido. en un furicso
arpegio ascendente, para luego caer a las profundidades y dejar
escuchar, como trompetas, la célula caracteristica de los cuatro
gonidos; se recobra la calma y llega la reéapitulacicn con
algunas variantes.

En la coda volvemos a escuchar el primer tema nuevamente &n
aparente calma, el segundo tema toma la palabra y nos conduce, a
través de modulaciones, a un nuevo y mayor estallido de la
tempestad, en arpegios ascendentes. Llega otra vez la calma
nisteriosa con la va mencionada c¢é&lula ritmica; la que utiliza
subitamente, para arrastrarncs en su ﬂltimb impulsc, & traves
del segundo tema, con una vertiginosa e irresistible fuerza vy en

brusco "piano" v diminuendo al "pp", la mano izquierda eleva el
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primer tema hasta lo agudo,.para luego precipitarlo”haétallq mas

prquhdo'extinguiendoiasii on que nos

habia envuelto..
- El Ahdénﬁé'eén mbl ;nidéd ‘a1 espiritu;
después _de. 1a : ~.tormentosa, sucede un

sentimiento de’hon

La forma éé‘dé”TUn‘Témé v Variaciones a la manera clasica.
pero desarrolla una.fantasia que hacen presentir las sonoridades
de 1las Op. 109 y 111. El tema parece un reposado canto de
érgano; el caréacter es amplio, noble y de solemne majestad. La
melodia va subiendo de octavas a través de cada variacién (tres)
hasta llegar a una regién muy aguda, etérea, y desde donde cae a
lo praofundo para comenzar la coda, donde €l tema vuelve a su
forma, movimientc v amplitud primitivas. Se trunca de improviso
la cadencia, con el acorde de séptima de dominante de fa menor
en "pp" y luego en fortisimo, turbandoc con su matiz dramaticc la
serenidad anterior.

La tempestad psiquica vuelve a desencadenarse, mucho mas
turbulenta, en el Allegro ma non troppo; por su figuracién
parece un movimiento perpetuo, originado con un tema que sSursge
de la célula generatriz del primer movimiento.

Es la agitacidén, 1la 1lucha de wun ser que tiene rabia,
fortaleza y resulta victorioso ante las adversidades. El tema
se alterna de una mano a otra y es acompafiado en motivos
melédicos en terceras, de acento dolorose, cuya intflexién
melddica esta engendrada por el tema mismo. Hay una modulacidn
a Do mencr: el tema va subiendo su registro hasta llegar al

punto culminante de la primera seccion, exposicién, en una



arpegio ascendente:d

1dégé;cée; i1

agitaciOn, su ritmo sincopado vy el

semitbno- Inic refuerzan - esta caracteristica. Vuelve a

aparééénvél fteya‘ xlo.iilén un principio canénico, pasa por el
kcﬁérfoigré&o, aésgiéﬁde'hasta la dominante y no resuelve, sino
es 1ntefrumpido' nuevamente su impulso por un acorde en
fortisimo, del que se genera un arpegio ascendente interrumpido
misteriosamente por silencios, luego otro acorde y sus arpegios:
después ya sin acorde y en "piano'", van surgiendo arpegios sobre
la séptima disminuida de fa menor, con pausas entre uno y otro,
hasta que logra desarrollar una gran curva dando una impresion
de extrana calma pues el movimiento se va volviendo lentc vy
concluye con una cadencia, de la que surge nuevamente el
torbellino; nos encontramos en la reexposicién, que segun =1
plan cl&sico, el segundo tema lo presenta en la ténica.

Despues de la repeticion, unos furiosos acordes graves, bajo
rapidas escalas y un trino medido agudo, conducen, siempre piu
allegro, a la coda: Presto, con un motivo gque semeja un grito de
victoria; este pasaje es como una afirmacioén de voluntad, de ese
heroismo triunfador, sublime destello beethoveniano. Ahs
resplandece el espiritu de la Sinfonia Heroica y del final de la

Quinta.
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El pasaje final, basado en el primer tema, con velocidad

vertiginosa, vrugé2coho"térbell%no de tempestad; pero en medio
del huracéan, - los sonidds fundamentales del tono (fa-do), con su
cadencia insistente vy vigorosa, en la regiétn media imitan 1la
vibrante llamada de una trompeta.

Beethoven trata simplemente de 1llenar una forma artistica
.dada, c¢on un contenido formalmente original y afectivamente
exaltado, el que su rica imaginacién musical le sugeria.

Las formidables tensiones interiores que hacen brotar esta
musica ¥y su descarga en éxtasis creadores tienen un caracter
demasiado apegado a los sentimientos, demasiado "emocional'.
Beethoven va sacando de las formas mas simples del oficio los
m&s vivos impulscs creadores.

La diferencia entre la musica de Beethoven y la de su época
es enorme, ya gque ésta se hallaba bajo el signo de C. F. E.
Bach y que consistia en un arte crnamental meramente formal, que
en modo alguno podemos comprender por la via afectiva; se ve una
afanosa preocupacién por dividir la linea en fluctuaciones
tonica vy dominante, en "tanto que Beethoven, para expresarse,
enlaza los periodos con acordes comunes, lo cual permite que se
tienda una inmeﬁsa curva melédica que va, en reaiidad. desde ¢l
priner acorde del tiempo hasta el Ultimo. Es de dudarse que el
puﬁlico vienés penetrasé de pronto en la comprensién, con la
profundidad necesaria para sentir vy compartir el formidable
saltoc que esta musica representa con respecto a toda la

anterior.
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: Si‘lpiéh ,;bé7;§i€ﬁpbs~¥lehtos; generalmente  los segundcs,
f&éréﬁ ‘écepééddé v ééﬁpréndidoé mas vfécilmente, los tiempos

Tekﬁrémdé que ofrecen algo totalmente nuevo, una nota
incomparable, auténticamente beethoveniana, resultaron un
contraste demasiado abrupto, sobre todo con respecto al allegro
brillantemente juguetédn de la época y aun del allegro
elegiaco—patético de Mozart. Estas obras son el lenguaje de una
emociédn profunda y conmovida.

Los principios claves de la belleza (ideas de Winkelmann,
basadas en la belleza clasica): "sencillez, verdad v
naturalidad”, hallaron su expresién definitiva en la misica
vigorosa de Beethoven, quien al derribar implacablemente los

precedentes antiguos, logré un estilo expresivo genuinamente

heroico y no meramente histriénico.



FANTASIA OP:49 EN FA MENOR . FEDERICO CHOPTN

MARCO HISTORICO

El R iéiémo’ en la Liteatura vy 1a$'Ar£es florece en el
siéid€x13,1~generandose los ideales'roménficqs especialmente en
Alehaﬁiavy ern Francia.

En Alemania, el moQimiento .roméntico aparece en la
Literatura hacia 1775 y comienza con la influencia de
Shakespeare, que fue considerado como el artista romantico
ideal; los rasgos romanticos que mas tarde aparececeran en la
misica son: el rechazo a las reglas académicas y a la tradicién;
una explosidén de nacionalismo vy una sed de libertad, 1la
conciencia del valor vy 1la fuerza de 1la individualidad, del
verdadero genio; el entusiasmo por el pasado remoto,
especialmente por la Edad Media, por el folklore, por lo mistico
y un sentimiento religioso panteista que se opone a la fe
dogmatica y confesional. El romanticismo aleman conservé
también un profundo amor por la antigiiedad clasica.

Los 1ideales estéticos de los dirigentes del romanticismo
prepararon el camino al romanticismo musical. Asi, Kant expresé
las siguientes ideas respecto a la musica y el arte: "Los
origenes del arte no estén en la razén, sinc en el sentimiente™:
"La misica es un idioma, sin la forma de tal, sin concepciones o
ideas légicas; su tema es una idea estética, diferente a la idea

racional, pues la estética tiene su raiz en las emociones del

espiritu humano'”; '"La musica es el arte del bello juego de las
emociones”; vy su idea principal "La musica es el lenguaje del
sentimiento'", que es la piedra angular de toda la musica
romantica. 7

38



:Eniféstacién de uno de los

En_ Herde

 postulados misica romantica: la conexién de la musica y la

Poésiﬁ. ,ﬁi hpé?lléﬁéfwiiﬁéim*ﬂeihse habla de la musica en los
sigﬁiénﬁéé ﬁérminos: "Lé misica conmueve los nervios de modo
particular; una comunicacién especial que no puede ser descrita
en palabras. La musica representa la exteriorizacién del
sentimiento v expresa lo que procede, acompafia ¢ sigué a todo
lenguaje verbal'".

Los acontecimientos politicos refuerzan los ideales
romanticos y su tendencia a escapar de la rutina hacia el mundo
fantastico de la imaginacién. un estallido democratico,
liberal, de las potencias europeas contra la tirania de
Napoleén; pero €l juvenil espiritu de libertad es rapidamente
apagado por las tendencias reaccicnarias en Alemania y Austria.

En Francia, el movimiento romantico esta mucho mas inflamado
por el espiritu revolucionario; 1la corta revolucién de 1830 fue
la primera poderosa oleada del movimiento romantico en Francia.

En este clima los revolucionarios polacos de 1830, en su
desgraciada revuelta contra la opresién rusa, fueron rodeados de
una aureola de encanto romantico, especialmente en Paris, donde
Chopin y el poeta Mickiewics encabezaban una distinguida colonia

de fugitivos polacos.
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“MARCO: BIOGRAFICO .

‘1”se:o de una familia que disfruta

momentéé]dé ,o¢i$j'é'eibloraf‘vias‘ éonoridades que surgen del

'ﬁiano. Recibe formadién;muSical. pero no pianistica (segin A.
Cortot); éinr embafgo su Vtenacidad infantil va a hacerle
descubrir todas las sutilezas del procedimiento digital, hay una
busqueda obstinada del medio técnico mas apto para favorecer el
magico vuelo de las melodias cautivadoras y de 1os ritmos
impulsivos.

Su maestro en el Conservatorio de Varsovia 1lo impulsa a
buscar en él mismo, tanto como compositor v como virtuoso, los
secretos del nuevo lenguaje que debe hacer de €1 el intérprete
elegido del alma y los sentimientos polacos.

Ya en su vida en Polonia entré en contacto con la alta
sociedad y pudo conocer los efectos que lograba c¢on su misica:
ahi aprendié6 a gustar vy tener en alta estima las maneras nobles
y mesuradas.

Su alejamiento de Varsovia va & alterar profundamente su
manera de ser; se desarrolla en @1 un gusto por el aislamiento,
replegaéndose sobre si  mismo. El sentimiento nacional adquiere
para €l una gran importancia y perdura toda su vida, se vuelve
un tormento incurable y una herida abierta para siempre. Con 1la
noticia de la invasién rusa a Polonia se siente impotente v
deprimido: "permanece cobardemente inactivo, fisicamente
impotente para portar un arma y debe apretar los dientes
contentandose con tocar el piano en una ciudad extranjera donde.

para c¢olmo, la opinién publica es hostil & la causa de =zus

1G]
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wEbmpati}btas"”

y bajotxlgv;influéh€ia"aefésﬁésfnéiibgas_

EStudib_ Rev?}@ﬁiéﬁafiéﬁ ;Séiolf1§s ritﬁ6s}'héfgicosf&eualgunas
poiBneSés se ‘esfériéréﬁ rpér" intéfbrétaf “las éébi;éeibnes
exaltadas de un pueblo quebno admite la derrota.

En su estancia en Paris es acogido afectuosamente tanto por
la sociedad elegante, los joévenes artistas y sus compatriotas.

Aunado al sufrimiento moral estéd el sufrimiento fisico que,
desde su salida de Varsovia, van a pesar cada dia mas sobre 1la
vida coﬁidiana de Chopin.

Este sufrimiento fisico vy moral va ocasionando un
desasosiego psiquico. Hay en él1 un terror a ser engafiado y una
actitud recelosa que conserva de su formacién polaca; un horror
por las familiaridades, temor a las responsabilidades materiales
y una total falta de curiocsidad por las reacciones humanas. Con
el avance de su enfermedad se presentan sintomas de amargura y
una cfeciente intolerancia espiritual que lo llevan a
viclentarse sobremanera con los pretextos méas triviales o bien a
mostrarse totalmente indiferente y mantenerse al margen de todo.
Evitaba muy sensiblemente la sociedad.

Chopin era consciente del caracter anormal de esas
alteraciones de humor: "en lo que concierne a mis sentimientos,
siempre estoy a contratiempc con los demés. No es culpa mia si
soy semejante a una seta malsana que envenena a quien la
prueba’.

Sus presentaciones para grandes publicos fueron muy raras,
pues teniendo un sentimiento muy claro de superioridad, sentia

que no era apreciado en todo su valor, asi que preferia las
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cyles en reunlones arlstocratlcas o b1en su pléc‘

'soledadr El publlco le 1nt1midaba asfixiado por 0 1mpaoieng1a

,Vpre01pitada y para]izado por 1as L s;curiosas

Chopln dgeahogo 7éﬁf alma en . sus ihomposicionés; todo el'i
sufrlmxento producldo por la contrad1cc16n.,entre su imaginacién
ardlente v sus sentlmlentos* y su organizacién fisica débil, lo
contenia, béjoyla iﬁpenetrable serenidad de unas resignacioén
altiva.

Era poco expresivo respecto a sus pensamientos acerca de
politica, religién y filosofia. Su patriotismo se reveld en la
direccién que tomé su talento, en la eleccidn de sus amistades,
en las preferencias por sus alumnos, en los servicios frecuentes
v considerables que gustaba rendir a sus compatriotas.

En cuanto a la religién, era sinceramente religioso,
catdlico, perco no abordaba jamads esta cuestidn, guardando sus
creencias sin ostentarlas aparatosamente.

En un solo caso se apartd Chopin de su silencio vy
acostumbrada neutralidad: en 1832._poco después de su llegada &
Paris, se alié por completo al movimiento roméntico y fue uno de
los que puso mé&s enmnpefio en liberarse de las serviles férmulas
del estilo convencional y en repudiar las charlatanerias, que no
hubieran sustituido los viejos abusos més que con nuevos abusos,

Para Chopin, como para losg maestros de la Edad Media, =1
arte era una bella, una santa vocacién, Como ellos, estaba
orgulloso de haber sido llamado y tenia una religiosa piedad.

Los so6lidos estudios que habia hecho, las costumbres
reflexivas de su juventud, el culto en el que fue educado por la

belleza clésica. la preservacién de perder sus fuerzas en
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tanteos malogrados yu de medlanos éxitos; su constante paciencia

para elaborar y ultlmar’sus obras. siempre avanzaba, en virtud

sin deJarse arrastrar por la exageracién, ni

gngéééioﬁes.
maééfro era muy exigente, minucioso para los
detéiléﬁ técn1c05 de la ejecucidén; pero una vez admitida esta
rigurosa disclpllna material, Qhopin deseaba antes que nada
guscitar en sus alumnos ese gusto por 1la interpretacién
imaginativa, esa sensibilidad expresiva de 1la ejecucién, que
daban a su estilo personal una calidad ignorada antes de é&l1; lo
esencial era obtener de sus discipulos que 'pusiesen toda su
alma” en su interpretacién. Solia decir: "No hay verdadera
misica sin segunda intencién”

Buscaba el desarrcllo de los recursos pianisticos,
considerados desde el punto de vista de una interpretacién mas
expresiva de las sonoridades. Y, nuevamente, que la musica
exige acompafarse de ese "algo" que el simple respeto al texto
exacto no puede hacer surgir.

En base a las pocas referencias, que se encuentran en su
correspondencia, acerca de algunas de sus composiciones, se
puede decir que Chopin concedia implicitamente a su musica el
poder de representar el sentimient6 bajo las notas.

La Fantasia en Fa menor, la tercera Balada, la Polonesa en
Fa sostenido menor, el sublime Nocturno en Do menor Vv la
Polonesa Fantasia fueron compuestas en un clima hostil, en uno
de esos momentos de discordia intima que en sus relaclones con
George Sand, van a preludiar lentamente la ruptura; la Fantasia

en Fa mener, compuesta en Nohant, en el verano de 1841, reflejan
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‘dos tristes. .

entre.

“Ya: influencia de un

"ella los ecos  de esos

iz EE ééos”méhehtos siente una gran
( ” :séTsiente continuamente insatisfecho
'dé{éué obras, 'y llega-a éonsiderarlas como '"'misica mala".

Lé estancia de veinte afios en Francié, se reflejan en su
obra, pues si bien es cierto, el don v el pensamiento se
afirmaban irresistiblemente como polacos, el modo de expresién
de su arte no podia permanecer indiferente ante esa aportacién
de ideas y de sensaciones, renovada constantemente por el tratc
de lo mAs refinado de la sociedad parisina, en el &mbito
intelectual o mundano. La relacién, por eijemplo, con el pintor
Eugene Delacroix, seguramente enriquecié intelectualmente a
Chopin, y seguramente sus conversaciones sobre estética
produjeron profundas reacciones cuyas consecuencias registraba
inconscientemente su obra.

Sus sublimes inspiraciones son controladas en cada nueva
creacidédn por un cuidado més vivo de la belleza formal.

El afectuoso clima tan comprensivo para con su sufrimiento
de exiliado, alimenté su sentimiente nacional v logré encarnar
el alma estremecida de una raza oprimida, simbolizar la revuelta
y la esperanza de una nacién.

A prop6ésito de un Concierto en la Sala Pleyel, el 26 de
Abril de 1841, Franz Liszt nos dice: "3in falsa busqueda de
originalidad, ha sido "él mismo", tanto en el estilo como en la
concepcién. A nuevos pensamientos ha sabido darles una forma

nueva. Ese algo salvaje y abrupto que concernia a su patria ha

44



encontrado s igonanciasi —en- extrafias

armonias. 7m;éﬁtfasjqu§Vi;gaeiiéade vgiqéiafque concernian
fa~éﬁ bébéonélgéfreVélafo' N i
iéimi£abie‘féhtééia". :

De sus relacionesvéoh l;s c tilustres. se puede decir
que no dejaron huella 3bf§fuhd$ ,éﬁ' ia evoluciéon de su vida
afectiva, ni tampoco ejercieron ningun tipo de influencia sobre
las modalidades especificas de su estilo musical, que
instintivamente se remitia a 1los mas perfectos ejemplos del
clasicismo. De Liszt llegd a decir: ‘"Liszt, el unico que me
hace amar mi musica'".

El Chqpin absclute, intemporal, al cual el Chopin de la vida
s6lo prestaba la falsa apariencia de la inmediata realidad, el
Chopin de 1las debilidades desesperadas y de las grandezas
sobrehumanas, el Chopin de la musica infinita y de las agobiadas
soledades espirituales, tiene su explicacién en la Polonia de su
infancia.

Su genio musical estaba comprometido en un incesante
recurrir a las modalidades de esos nostéalgicos cantos o de esos
ritmos caprichosos, cuyos ecos no dejaran de poblar su
imaginacién. Para &1 no se trata de dar prueba de un postulado

artistico determinado, sino de obedecer a una especle de

necesidad vital del espiritu.
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‘romantica engeneral

"hséional patriético. El
materlal melédlco de Ch 5% aunque pasé veinte afios
en Parls. sy esplritu y-su-arte siguieron siendo polacos. Fue
prbfundamente influidov por la musica alemana, su método de
creacién melédica combina las maneras de Haydn vy Mozart, pero
con referencia a la misica nacicnal polaca en vez de austriaca.

b) La naturaleza vy especialmente el paisaje adquiere un
nuevo significado para el arte. El artista roméntico se
interesa en proyectar su mundo propio emocional en la visibq del
paisaje.

c) La aproximacién mutua v la mezcla de las distintas artes:
hacer a la musica poética y pintoresca a la poesia musical.

d) E1l color: 1la idea del color se convierte en un factor
indispensable, 1las concepciones de luz y sombra, de gradaciones
sutiles entre los colores m4s claros y los méds oscuros. Su
realizacion fue alcanzada por un admirable refinamiento de la
armonia y de la orquestacion.

Chopin es el creador de una nueva armonia, consistente en el
frecuente uso de progresiones cromaticas que disminuyen la
distincién entre tonalidades mavor v menor y ademas la nueva

tonalidad mayor-menor participando al mismo tiempo de - mayor y

menor, dando un color indefinido a la musica. Para ¢l, la
tonalidad ya no es un rasgo constructivo, sino, v
principalmente, un valor coloristico. A Chopin le interesa la

tonalidad como medio para velar la misma y darle a la musica
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gsésrinnuhegablesqy_delicados matices, que tamb;énrsqp pgsgadgs O
'qu"iéi;pintdra romantica, especialmente por Delacroix, . amigo
,ihtimo de Chopin.
‘También la melodia es concebida en términos de color, de
color constantemente cambiante, de color en movimiento, fluente.

Pero no sé6le la armonia era determinante para llegar a la
distincién entre luz vy sombra, entre colores céalidos vy frios,
sino todos los recursos o elementos musicales como el ritmo y la
dinédmica son empleados con este fin. Asi., el "tempo rubato'", su
abundancia de signos dindmicos v agéglcos, sforzatl, repentinos
acentos irregulares, sincopas, sus excitantes crescendos y sus
languidos diminuendos pilanisimos, sus voluptuosos vy agotados
fermati, sus acelerandos, ritenutos, subitos cambios de tempo
son medios para expresar las visiones romanticas de colores
claros y oscuros con todas sus inagotables transiciones. Dichos
medios eran a su vez necesarios para exprasar las exaltaciones,
los anhelos, las desesperanzas. los estallidos apasionadeos y las
visiones fantdsticas de su espiritu romantico, de su singular
personalidad. )

Ahora bien, el piano fue el instrumento romantico por
excelencia, ya que el piano moderno, con la accién de martillos,
dio un tono mas brillante, metdlico y poderoso;. ademas; el
pedal de prolongacién del sonido abrié un mundo nuevo de sonido
fantadstico, inmaterial. Crea un toﬁo resonante, lleno de
colorido, entremezcla los acordes, crea un fascinante e irreal
juegoe de sonidos en el aire, derivado del arpa e6lica, es el

ideal del sonido.
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‘@) La predileccion de

obras cortas de un solo movimiento.

No les interesan  mucho -las: grandes construcciones, sino la

musica modo:aclisadamente caractereristica; piezas como

Aﬁaiséég H&éfﬁfnos;‘bbloheéas: canciones sin palabras, fantasias.
No les interesa la fuerza intelectual para la creacioéon de
grandes obras sino la ferviente inspiracién; el éxtasis poético
que se enciende y dura hasta que se apaga la flama.

Hay en esta musica un flujo constante de un tema, idea o
adnimo a otro, Se da una gran importancia al contenido, al
significado vy a la expresién; vy los problemas estrictamente
formales son secundarios, fueron moldeados para su nueva tarea,
menos arquitecténica, y asociados més intimamente con la poesia.
el drama y la pintura. )

"El arte dionisiaco romantico exigia, no un severo raciocinio
(ethos), sino mas bien un sentimiento (pathos) excitante.

La obra de Chopin se caracteriza por su intensa
concentracioéon y signiticacién. Condena todo desarrollo oratorio:
siempre qQuiere, segun parece, reducir los limites, reducir a lo
indispensable los medics de expresién. Lejos de cargar con
notas su emociédén, carga con emociébn cada nota.

Dicen que Chopin, en el piano, siempre parecia estar
improvisando, es decir que siempie parecia estar buscando,
inventando, descubriendo. Cada modulacién en Chopin, nunca
trivial vy previsible, debe reservar, preservar esta frescura,
esta emoccion casi temerosa por una novedad brotante, este
secreto asombro al cual se expone el alma aventurera en caminos

desconocidos, donde el paisaje se va descubriendo poco a poco.
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" Lla musica

ambas comparten Una preocupacion por la perfeccién, un horror a

fia retérica, .a ,avéééiémaciOn y élideéérrollo oratorio, y sobre
Jfodo ;sé:éﬁbuénﬁraiwéirmismo recurso de la “sorpresa" y de los
'extraordinafiés‘étajos que la producen.

Chopin como perfecto artista parte de los sonidos, se deja
guiar y aconsejar por ellos, como si meditara sobre su potencia
expresiva. Siente que tal sonido o combinacién de sonidos tiene
una significacién y ésta cambia con alguna sutil modificacién;
de esta mahera nos conduce sorpresivamente entre el juego de luz
y sombra. Por otro lado 1logra un incsensible, imperceptible
desliz de una proposicién melédica a otra, que da a muchas de

sus composiciones la apariencia fluida de los rios.

En la obra de Chopin encontramos un genio melédico

extraordinario y felices y destacados engrandecimientos
arménicos. El sentimiento que se desborda de sus obras es un
sgntimiento romadntico, individual, propio de su aufor y =£in
embargo, simpé&tice, no s6lo a su pais sino a cuantos hombres

pudieran sufrir los infortunios del destierro y los
enternecimientos del amor.

Compuso sobre contornos libres, elegidos por &1, donde
plasmo su inspiracién imperiosa, fantédstica, irreflexible; sin
embargoe también quiso centrar sus pensamientos entre clésicas
barreras.

En sus escritos indicé por la palabra 'tempo rubato”, =1
sello tan particular que daba a sus ejecuciones: tiempo

sustraido, entrecortado, medida sutil, abrupta y languida a la
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vez, o vacilant

’BéléhCeo,acenpuadoryfprpsodiaqd{ 

‘Su:bUSiqa reuﬁé en uh‘haz 1phiﬁo$o impresiones confusamente
sentidas por todos los de su‘patria{ Todas las formas que elige
respiran el mismo género dé sensibilidad expresada en diversos
grados, modificada y variada de mil maneras, pero siempre una y
la misma. )

Dentro del marco anterior encontramos a la Fantasia en Fa
menor, como un ejemplo magnifico del arte de Chopin. Inicia en
un "tempo di marcia', llevandonos maravillosa y sutilmente de
una frase sombria a la luminosidad de la siguiente, luz que
emerge de la sombra. Nos conduce a una segunda marcha un poco
menos densa, mas sonriente; cada nueva frasé e85 un nuevo color,
una nueva tonalidad que surge tan naturalmente como la
transicién de un color a otro en el arcoiris.

Unos sorpresivos acordes de séptima rompen con lé idea y nos
dirigen a una nueva seccién, en 1la que el movimiento se va
generando poco a poco, hasta que después de un segundo intento
desemboca en un tema muy vehemente ‘y ggitado; un canto en la
regiétn media y en céntratiempo con el acompafiamiento de
tresillos. El canto se desarrolla en un continuo crescendo vy
subiendo de tesitura hasta llegar & un nuevo tema €n notas
dobles, de un gran lirismo. Después de un episodio en arpegios
de séptimas disminuidas con su resolucién, llegamos a otro tema,
ahora un canto en octavas mucho mas apasionado. Subitamente
rompe con el movimiento de tresillos, que habia servido de

acompanamiento desde el primer tema de esta seccién, y los
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..convierte en _cuartos, mientras la mélogia‘continua,la progresion

arménica, -que va desde un "pp!
en "ff', que es éi“:ﬁﬁﬁﬁp?;éﬁimiﬁéﬁt  5sgcbi§n?Jv7
Continua una marcha, éqmqu un : V-qép fia'QUe
desemboca toda la bravura del pasaje antefibr.

Nuevamente, como enlace hacia la tercera seccién, aparece un
pasaje de arpegios de séptima sin resolucién, para conducirnos
al primer tema seguido del segundo, de la seccién anterior, sélo
que &ahora los escuchamos en otra tonalidad y que, como en la
segunda seccién, continlla con una progresiétn de arpegios de
séptima disminuida con su resolucién. Con un pasaje semejante
al que da iniclo a la segunda seccién llegamos a una parte
sumamente contrastante. Hay un cambio de tempo: "Lento
sostenuto", en compids de tres cuértos. desarrolla un hermosisimo
coral ‘en Si mayor.

Después de esta calma pasajera. surge nuevamente la pasién
repitiende toda 1la segunda seccién, en Re bemol mayor, y
concluyendo ésta con la marcha final, aun mas, victoriosa.
Llegamos a la coda por medio del pasaje de enlace: arpegiocs de
séptima menor sin resoluciébn, vy que, después de ascender tres
veces, desciende cromaticamente. Estamos en la coda: "Adagio
sostenuto', en La bemol mayor; realiza una pequefia cadenza para
volver a "Assal allegro” y desarrollar el impulso final a través
de un movimiento de tresillos en ambas manos; la lzquierds se
mantien= en la regidn grave, mientras 1la derecha ‘'se va
desprendiendo y alejando para concluir en la regién més aguda

del teclado.
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Después,de;'unjfsiIEQéigi ﬁéﬁdéiiléééEb”EI,gffﬁi’”dos largos ~
acordes en “ff'" ' féubdbﬁihaﬁte menor y*tbniéa)'vterminan con el

intenso fluir de“ideas,; de emocciones,. de coldres. de pasién.
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,AUDE-AQUILES DEBUSSY

roporciona voluntariamente

los' motivos para una guerra con’ el

“telegrama de Ems". La

guerra se declard el 19 de Julio. El1l 2 de Septiembre, Napoleén

II1 capitula en Sedén. El 4 es derribado el Imperio vy
proclamada la Republica. El ejército prusiano ataca & Paris el
19. Francia capitula el 28 de Enero de 1871. El1 18 de Marzo se

desendadena la Comuna...

Hacia 1887, en Paris se desencadena una inquietante ola de
nacionalismo y germanofobia. Las ciencias esta4n en pleno
desarrollo y el espiritu cientifico adquiere una importancia
creciente; el maquinismo comienza a transformar la vida. Pronto
la Exposici?n Mundial de 1889 hara& el balance de sus multiples
aportaciones. Los mismos impetus, los mismos entusiasmos, se
advierten en las letras y en las artes.

La muerte de Victor Hugo, en 1885, sefiala a la vez el
triunfo de 1la memoria del hombre vy del poeta y el fin del
romanticismo. Contra la ostentacién del "yo', se ha alzado ya
desde hace algun tiempo, la escuela parnasiana de ''el arte por
el arte", rechazando toda delectacidn sentimental por demasiado
individual en beneficio de la perfeccidén formal y estilistica.
Sus iniciadores han sido Baudelaire y Banville; su precursor
vigny; su caudillo es hoy Leconte de Lisle. Flaugert habia
llevado a su cima de perfeccién literaria y psiceoléogica a la
novela realista ~reaccién también contra la hipérbole romé&ntica-
que inguguraran Balzac vy Merimée. Su sucedéaneo, 1la novela

naturalista, ha encontradce en los Goncourt, en Daudet vy en
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Maupaésant unr terreﬁoﬂpfopicio.;ry uliega éhiﬂzéla a una gran
crudééa. ﬁenéh;?Taihe,Q Fustel de Céulaﬁgeszse han esforzado en
hacer' de 1a historia Qna‘éiencia’ﬁas'objefiva. Lo mismo ocurre
‘en el plano fiioséfico, influido éomo eété pbr el desarroclleo de
‘las.ciencias y por el realismo. Pero pronto Bergson sacudira el
yugo del imperialismo cientifico.

En teatro, la comedia de costumbres alcanza una temible
causticidad contra cuya dureza seré menester, como antidoto, el
teatro coémico.

En la poesia, wuna nueva tendencia se "ha opuesto vya al
"parnasionismo”, de la que Baudelaire, aunque iniciador de éste,
fue, né obstante, el precursor: la teﬁdencia simbolista, que
encontraré ardientes prosélitos en Verlaine, Rimbaud y Mallarmé.

En Septiembre de 1886 se publica el” Manifiesto” simbolista
de Moreéas, que entre otras cosas, reivindicaba.la libertad total
en el tratamiento de la forma, el derecho a su recomposicién a
capricho de la inspiracién del artista y solamente segun ésta.

Entre 1887 y 1890 el impresionismo alcanza su edad adulta y
empieza a ser tomado en serio. Entre 1890 y 1900 ée consagraréa
por el doble éxito publico vy comercial. Habréd hecho nacer una
nueva concepcién de la pintura y en adelante todo cuanto se haga
en este arte -bien sea desarrollo de sus postulados, bien
reaccién contra ellos-, se haréd con relacién al impresionismo vy

no en funcién de referencia alguna a las formas anteriores.
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También 'la Vilbé efectos de la ola

naciohaliété'du : ﬁre;;?rancia} A pesar de 1lo cual,

algunos ﬁﬂ$%¢9,: ;’paraaéjiéémenfe en la misica extraniera
7yrsinéularmen£e én Beethoven y en Wagner- los medios para
revitalizar las virtudes nécionales‘

Las manifestaciones de hostilidad suscitadas por el
"éhauvinismo" vy la germanofobia de moda, no impiden que Wagner
sea el idolo del grupo simbolista.

Un vasto movimiento de renovacién se dibuja, anunciando la
resurreccion de un arte sinfénico francés, asi como de la musica
de camara, géneros mantenidos en el olvido en beneficio de 1la
opera.

Segiin palabras de  Dukas: "Impresionismo, simbolismo,
realismo poético, se fundian en un gran conjunto de entusiasmo,
de curiosidad, de pasién intelectual. Todes, pintores, poetas,
escultores, descomponian la materia, se& inclinaban hacia ella,
la interrogaban, la deformaban y la reformaban a su voluntad,
empenados en hacer dar a las palabras, a los sonidos, & los
colores, al dibujo, nuevos matices y nuevos sentimientos'.

1893, afio particularmente turbulento: éxito de la visita
oficial de 1la escuadra rusa a Tolén y Paris; la agitacién
anarquista desemboca en la explosién de una bomba en 1la Céamara
de Diputados; afio de la muerte de Taine y afic en que Gauguin
envia sin éxito desde Tahiti sus lienzos a Paris. 1893 afio de
la victoria del socialismo.

En 1894 es asesinado el presidente Sadi Carnot y en Octubre
es detenido el capitén Dreyfus, acusado de traicién. Aparecen a

la luz publica una gran variedad de literatura, entre ellas: "La



azucena roja":

"El Capital” de Car

de Lisle.

En 1895 se réaliéé Ia,b;lméré‘sésién Ae cinematégrafo de los
hermanos Lumiére; En 1896' fallece Verlaine, en el 97 se
extingue Mallarmé y es el afio en que los esposos Curie aislan el
radio.

El 2 de Agosto de 1914 se declara la guerra y al dia

siguiente las tropas alemanas entran en Francia.
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sangrienta, es’hegho

prisién.,

Tal parece que el ambiente familiar que vivié en su
infancia, por lo menos no fue desfavorable para el florecimiento
de sus dotes, vya que sus padres, aunque pertenecientes a une
clase mnuy modesta, se interesaban por todo y estaban al

corriente de todo; asi que apoyaron y vigilaron estrecha y a

veces hasta duramente su trabajo musical. Sin embargo Debussy
no asisti® a la escuela primaria, todavia no obligatoria
entonces; su madre se encargé de su educacién. Pero sus

facultades intelectuales latentes se desarrollaron poco a poco.

A los diez afios ingresa al Conservatorio de Paris, después
de un brillante examen, preparado por la seflora Mauté de
Fleurville (supuesta discipula de Chopin), 'quien le impartié
clases durante el afio inmediato anterior.

Debussy tuvo dificultades durante sus estudios en el
Conservatorio; las fuerzas latentes que llevaba dentro de si le
enfrentan impulsivamente contra los rigidos principios de una

ensefianza a menudo retrasada con respecto a las aspiraciones de

su tiempo. Sin embargo es reconocido por su maestros vy la
prensa como ''un pequefio prodigio'", '"un verdadero temperamento
artistico"; pero su naturaleza es demasiado opuesta a lo que se

espera de ¢l para que llegue a ser un virtuoso.
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De sus confllctos con su profesor de armonxa Emillo Durand,

-nos' comenta Faul V1da1 amlgo de 1nfan01a de Debussy "no se

ehténdia con el kprofesor en el sentido de que en vez de
enéontrar laS"reallzac1ones armébnicas esperadas por eéste,
superaba  “siempre la meta, inventaba soluciones ingeniosas;
elegantes, encantadoras, pero nada escolares, Durand, buen
profesor pero falto de flexibilidad, se las ‘reprochaba
asperamente’

Por su gran aficién y facilidad por 1la lectura vy la
redﬁccién al piano, pronto es contratado como maestro de piano y
acompafiante para las veladas musicales que los aficionados
aristécratas realizaban. Asi, fue contratado por la sefora Von
Meck, admiradora y mecenas de Tschaikowsky. Con esta familia
tiene la oportunidad de viajar y conocer Suiza, Francia, Italia
y Viena. El verano de 1881 lo pasan en Mosci Vv es invitado
nuevamente para el verano del 82.

Durante las estancias veraniegas con esta familia, Debussy
conocié obras de compositores rusos: Tschaikowsky (las cuales no
parecen haber dejado profundas huellas en él), RimskyTKorsakov.
Balakirev y Borodin. De este ultimo confesdé durante mucho
tiempo, sentir wuna viva admiracién y cuya influencia seré
bastante larga. En Viena escuchd "Tristén e Isolda" de Wagner,
que le causé una gran impresién. Asimismo, la estancia en esos
elegantes ambientes le impresionaron e influyeren en el

ensanchamiento de su personalidad.
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- Es

también e

“relacion

irtosidad d;voradbraf”péf itddeviér que es arte, en
»pgftiéulaf:pgf la ﬁintura v 1a'litéfatura. su inextinguible sed
-de cdnoéimiento. su extrema sensibilidad, que le hace percibir
lo que su inteligencia todavia no puede compfender. ¥y, en fin,
las aportaciones de sus amistades, haran de este autodidacta
absoluto wun ser verdaderamente culto, en el sentido humanista
del término.

Su curiosidad literaria vy artistica, que se manifiesta
imperativa y alimenta y colma Vasnier, 1le hace descubrir muchas
cosas que poco a.poco le van puliendo. Admira particularmente s
Flaubert y siente un vivo interés por los Gencourt, Banville, la
poesia de Bougert vy, sobre todo. la de Verlaine. También
descubre por entonces a Spinoza. En cuanto a sus gustos
musicales, figuran en primer plano Chopin, Schumann, Haydn,
Mozart vy Bach; pero también le gustan Berlioz y Lalo,
Saint-Saens y Frank. Siente alguna consideracién por Massenet y
Leo Del'ibes. En cuanto a Beethoven, siente un vivo horror por
él, sin embargo se le verd exaltarse con la audicién de algunas
de sus obras. Desde sus viajes a Rusia, proclama su admiracldn
por la mﬁsica rusa vy en particular por la de Borodin. Otro

compositor que va adquiriendo importancia es Ricardo Wagner.
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i ”"ppsfulédb ‘estético
fuﬁdaﬁeﬁfsi:;‘"No >Hay tedrié¥ baéta con oir: el placer es la
regla“; 'Sin embargo reconoce la necesidad de los estudios, pues
busca "algo" que todavia no conoce, que todavia no posee; algo
que, ademas todavia no es capaz de realizar.

En 1884 gana Debussy el Gran Premio de Roma, con su cantata

""El Hijo Prédigo", sobre un texto de Eduardo Guinand. Su
estancia en Roma, de 1885-1887, por insoportable que le
pareciera, le fue de una gran utilidad. Le dio la oportunidad

de visitar numerosos museos y embelesarse ante la obra pictérica
que tanto ama; conoce muchas partituras antiguas y modernas;
descubre la musica de Palestrina y de Lasso (siglo XVI) que le
entusiasman y de los que admira a la vez la ciencia vy el valor
expresivo del contrapunto. Ha leido ademas una enorme cantidad
de obras literarias de todos los géneros. Est4d al corriente de
todo el movimiento moderno en las letras y en 1las artes. Ahi
recibe los dos portavoces del simbolismo: "La Revue
Indépendante" y 'La Vogue".

A Bu regreso a Paris, Debussy. se encuentra con un clima de
efervescencia artistica al que se incorporara sin dificultad. Se
reune en tabernas, cafés y cervecerias con numerosos artistas,
especialmente pintores y poetas. Ahi conoce a Dukas, Ernesto
Chausson, Roberto Godet, René Peter, Pedro Louys, a} principe
Andrés Poniatowski, a los editores Durand y Hartmann:; una vez a

la semana es huésped de Mallarnmé.
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Lee " shilley,

Swinburne, :Véflaine; "Viliiers* . f"‘J.‘Is].‘e—"Acvla‘nvl. "Huysmans ,

Mallarmé, Reginer... Un,?péédffméé;.ig}def descubrira a Gide,
Valéry, Claudel.

En esa época es Wagneriano furibundo, realiza su primer
viaje a Bayreuth, para alimentar su pasién; pero por grande que
sea su admiracidén, no se entrega totalmente a Wagner; quiere
demasiado "ser" Debussy para correr el menor riesgo. Durante
toda su vida conservaréd la actitud de buscar -se buscara-
abrirse y abrir a la miusica nuevos caminos.

En 1889 rompe su relacién con la sefiora Vasnier y empieza su
desencantamiento wagneriano. Acude por segunda vez a Bayreuth y
encuentra la misica de Wagner llena de trucos efectistas; pronto
se hard un antiwagneriano irreductible. Pero no rechazaréa lo
bueno que Wagner le ha aportado y muchas de sus huellas
persisitirdn mucho tiempo todavia en su obra.

En 1888 es admitido en la Sociedad Nacional, en la que ya
cuenta con algunas amistades.

No obstante algunos' éxitos episédicos, Debussy es todavia un
desconocido vy desea salir de 1la oscuridad; asi que acepta

' colaborar con Catulo Mendes, un hombre muy importante, en
"Rodrigo y Jimena'", wuna o6pera que no concluird por sentir la
incompetencia fundamental de su temperamento con el libreto.

En 1891 conoce a Erilc Satie, a gquien llega a apreciar vy
quien tal vez influencié de manera pasajera y superficial, VY no

fundamental, el lenguaje Debussysta.

61



,de;;sps?_primeros afios parisienses, Debussy

A »10vriérg;:

escribio obfas‘vo;ales,:Sobré pbemas de Verlaine y Baudelaire, y
obraé instrdmentalés”dé:poCarenQergadura, especialmente para el
piano. ‘Entre estas uUltimas podemos <citar: La Danza, Vals
Romantico, Nocturne, Ensuefio, Balada Eslava y Mazurka; de 1890
data la Suité Bergamasque y la Fantasia para piano vy orquesta.
En todas estas obras se precisa y afirma su  personalidad, se
fortalece su estilo. Si todavia le retienen muchas trabas y aun
esta sujeto a muchas influencias, ni unas ni otras impiden que
aparezca, aunque sea velado, el verdadero rostro de Debussy y se
perciba su verdadero lenguaje, del que son la primera floracién.

1893 es para Debussy el afio de la realizacién, el afo Aue
marca el arranque de la expansién de su obra. En ese afic
descubre la partitura de '"Boris Godunov" de Mussorgsky. En
cuanto a 1894 sera el afo, si no de la consagracién, al menos el
del comienzo de la notoriedad; sus amigos le ayudan
econdémicamente a fin de permitirle trabajar sin demasiados
agobios econébmicos.

En esa temporada Debussy trabaja en "Pelleas y Melisenda",
en "Nocturnos" vy en 1la musica inspirada en 1la '"Siesta de un
fauno", de Mallarmé.

El 22 de Diciembre de 1894 se dio la primera audicién. en la
Sociedad Nacional, bajo 1la direccién de Gustave Doret, del
"Preludio para la Siesta de un fauno". Esta fecha marca el
nacimiento de una nueva é&poca musical y el advenimiento del
modernismo. Mallarmé diréd acerca del '"Preludio": "Esta musica

prolonga la emocidén de mi poema”.
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versién= »de'""Peileas v Melisenda" ‘e intenﬁp en vapqtha¢ebla

‘TShhadés a las negativas de repréﬁenfah»"?elléna"

represéhtéri
ééféiélxéféEHaéo de Catalina Stevens, hija del pintor Alfredo
‘Stévehs;rbﬁerorpor desesperantes que sean aquellos ahfos, Debussy
ho”dejé de frecuentar asiduamente el mundo de las artes y las
letras vy a pesar de su dolor de hombre y su soledad de creador,
madurafa al sol de las ideas durante esos afios amargos.

En 1899 sorpresivamente contrae matrimonio con Rosalia
Texier (Lilly-Lilo), que 1le proporcionard por algun tiempo
tranquilidad y un descanso consolador. Sin embargo su situacioén

"econtmica sigue cayendo y entonces tiene que realizar diversos
trabajos estrictamente para alimentarse. Por esta situacion
acepta realizar la critica musical de la "Revista Blanca".

De este periodo datan '"Las Canciones de Bilitis", los
"Nocturnos" y la suite "Para el piano". El éxito que obtiene la
presentacién de "Para el piano’, hace que Debussy vuelva su
vista al piano, para el que casi no habia escrito desde 1891 y
abre al instrumento un universo nuevo en el doble aspecto
expresivo y técnico. Con 1los '"Juegos de agua'" de Ravel,
aparecidos en 1901, "Para el piano" constituye la base de la
escuela francesa moderna de pilano € inaugura una nueva era en la
literatura pianistica en general.

Igualmente sera una nueva e€ra en el campo del arte lirico la
que abrirén, en 1902, el ensayo general y la primera
representacién de "Pelleas y Melisenda'", que finalmente habia
aceptado representar el director de la Opera Coémica, Alberto

carré.
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: 'Acérca"dé”i;'mtn'su-v:"a;-él;j‘l:jé""zde?.‘ééf'c'14éa1*. Debussy se expresa de
la'siguieﬁte manera: "yo concibo una forma dramatica distinta
(réfiriéhdose a Wagner), en la que la musica comienza alli donde
‘la palabra es impotente para expresar; la musica estad escrita
para lo inexpresable; vyo quisiera que tuviera el aire de salir
de la sombra y que, a veces, volviese a entrar en ella, que
siempre fuese un discreto nadie". Debussy encontrd en la obra
del dramaturgo belga, Mauricio Maeterlinck el 1libreto que
convenia & lo que él deseaba hacer: "El drama de Pelleas, que a
pesar de su atmésfera de suefios ,contiene mucha méas humanidad
que los pretendidos documentos sobre la vida. Hay en &1 un
lenguaje evocador, cuya sensibilidad podia encontrar su
prolongacién en la musica y en el decorado orquestal”.

La representacién de '"Pelleas"” resulta un éxito; cada noche
se obtiene una nueva victoria con el publico, aplaudida por los
musicos m&s renombrados. La obra se convierte pronto en la
expresién, en el simbolo de la juventud.

Después de 'Pelleas'", Debussy siente la necesidad de ser

"otro Debussy”. de no ser la imitacién de si mismo que se espera

de €1 y adopta la divisa de Leonarde Da Vinci: ‘“poner un
obstinado rigor en renovarse'. Renovacién que logra con su obra
"pos-Pelleas": "El Mar", que abrird nuevas puertas al futuro.

Comienza €l esbozo de esta obra en Bichain, en 1903.

En esta ¢época conoce a Emma Bardac, madre de uno de sus
alumnos y esposa del banquerc Segismundo Bardac. Era una dana
muy musical y muy culta; a ella le dedicdé Gabriel Fauré su

ardiente ""Buena Cancién”.

64



190

sz,ﬁEnwjuniovdé

iSlé,'ﬁJéﬁsé?; egtihﬁlaf 'y compone
ardgfosaﬁehfé.‘ do-. - Qoluhen de "Flestas
Galéhtés":.‘;ﬁééégfésr— ‘ "La Isla Alegre", también
para piano, 1la eséfibié eh‘agOSto de 1904, en la efervescencia
de su pasién.

Este episodic de su vida intima se convierte en escéndalo y
ﬁumerosos amigos le abandonan. Finalmente se divorcia de Lilly,
para vivir con Emma Bardac, de quien espera un hijo.

En 1905 se da la primera audicién de "Mascaras" y de "La
Isla Alegre", alcanzando un gran éxito en la Sociedad Nacional.
En marzo de ese afio termina la composicién de "E1 Mar" vy se
estrena en octubre. "El Mar" es un mundo nuevo, es una nueva
fase en la evolucibébn de Debussy y marca la aparicién de una
nueva forma de pensamiento y dialéctica musicales..

Discutido o no, ‘ Debussy era vya muy conocido y las
aséciaciones sinfénicas se disputaban sus obras. Hacia 1906 ha
nacido el "debussysmo" V¥ en torno a su nombre su suscitan una
infinidad de discusiones u disputas que irritan e incluso hieren
al hombre que suefia con la tranquilidad.

En 1907 vy a lo largo de dos afios se da a conocer su opera
"Pelleas y Melisenda'" por varios paises del mundo. En ese afio
rompe la amistad con Satle vy aparecen los primeros sintomas de
la enfermedad que lo llevard a la tumba. En 1309 se& producen
las primeras manifestaciones serias de su enfermedad; las

frecuentes hemorragias y los remedios que le aplican le fatigan

enormemente; en estas condiclones avanza penosamente en su

65

~Bardac y-se dirigea 1a



trabajo : Una espec1e de mlsantropla se apodera de €l; poco a

poco se aparta del mundo, pues no qulere mezclarse con él, con

sus intrigas y sus ﬁuerella,_que le descorazonan.

Lés divcusiones en- torno a Debussy continuan; toda esa
‘batalla de partldarlos y de' criticos beneficia la fama del
compositor y aumenté su prestigio. Ahora se tocan mucho sus
obras; se convierte verdaderamente en el gran compositor de la
época.

En 1910, Debussy est& triste y atormentado. Su mal progresa
lenta pero irremediablemente. En ese afio muere su padre Manuel
Aquiles, causando en Debussy un profundo dolor. A pesar de lo
anterior concluye su primer 1libro de "Preludios" e inicia en
1911 "El Martirio de San Sebastian"”, del poeta Gabriel
D'Annunzio, que realiza en dos meses. Respecto a esta obra
Debussy se expresa en dos entrevistas acerca de sus concepcicnes
de la musica religiosa y de la fe. En sus declaraciones nos deja
ver su fe completamente panteista: 'Yo no practico segun los
ritos consagrados, yo me he hecho una religién de la misteriosa
naturaleza...", "sentir a qué espectaculos turbadores y
soberanos convida la naturaleza a sus efimeros y confusos
pasajeros, es a lo que yo llamo rezar... pero si en la practica
no soy catélico o creyente, no he tenido que esforzarme muchoc
para elevarme a la altura del misticismo que alcanza el drama
del poeta... iLes ortodoxa la fe que mi musica expresa? 1o
ignoro. Pero es la mia, la mia que canta con toda sinceridad".

En diciembre de 1912 1la Opera Cémica celebra la centésima

representacién de "Pelleas y Melisenda'.
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.-A-finales-de1913° 'y~ principios del 14 emprende grandes
viajeé,' a'loé que le obligan su fama y también sus apuros
econtmicos, que le fatigan enormememte. Vd a Moscu, Roma, La
Haya, Amsterdam y Bruselas, para dirigir sus obras, y en todas
partes obtiene grandes éxitos.

Cuando en 1914 las tropas alemanas entran en Francia,
Debussy se refugia en Angers, pero dos meses ma&s tarde regresa a
Paris. 8Siente un gran dolor ante la matanza y una profunda pena
por no poder empufiar las armas. Su patriotismo se exacerba y se
expresa en términos violentos.

En 1915 le afecta dolorosamente la muerte de su madre.

Empieza a componer los "Estudios" para piano; obra que
constituird a la vez un método de acceso a la técnica exigida
por la musica Debussysta y por la musica moderna en general,
desde el triple punto de vista del mecanismo, de la expresién y
del fraseo, y un ultimo resumen de las adquisicionés musicales e
instrumentales del compositor.

Su enfermedad entra en una fase aguda y se da cuenta con

tristeza de su debilidad. Continla su actividad componiendc
nuevas obras: "Sonata para violin y piano” y participando en
conciertos donde ejecuta sus composiciones. En marzo de 1918

Debussy acepta sencillamente su muerte; dice a Durand, que ha
ido a verle: '"todo est& acabade", sabe que sdlo es cuestiédn de
horas, muy cortas.

El 25 de marzo de 1918 muere dulcemente y sin ruido, como
Melisenda, muere el hombre al que D'Annunzic llamaba "Claudio de

Francia".
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Debussy, el artiséa; ¢I bféaa6r;ven lo mas secreto de si se
giente pertenecer a uﬁa' Colectividad, cuyas aspiraciones
inconscientes o eieétlvas_esfa;aééJaéuerdb con las suyas propias
y que reclaman cierté tipo de arte correspondiente a sus normas
creativas. No quiere hablar el idioma del pasado, aunque quiere
volver a encontrar la tradicién, esa tradicién que "no consiste
en volver a hacer lo que los otros hicieron, sino recuperar el
espiritu que hizo las grandes cosas y que hard otras en otros
tiempos" (Valéry). Asi, su musica lleva las marcas dél arte
francés, las marcas que caracterizan sus épocas mas puras:
sobriedad, equilibrio, individualidad, finura, sensibilidad,
fantasia, alacridad, aristocracia, medida..., cosas que en nada

restringen ni el valor ni la humanidad.
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LENGUAJE MUSICAL

No es exacto aéif@an;dﬁé bebussy aporté: a- la musica el
impresionismo. Intréaﬁja‘en‘eila el debussysmo, equivalente al
simbolismo literariok y . al impresionismo pictérico. Fundd el
reino de lo imprevisible anunciado por Rimbaud y el mundo de las
sugestiones proclamado por Baudelaire.

El simbolismo literario intenta -con Mallarmé como profeta-
una nueva alianza entre los sentidos y el espiritu. La materia
y la idea no tienen para el poeta simbolista, vida
independiente; estidn amalgamados en un elemento de impalpable
consistencia, pero que hace las veces de fuerza transmutadora:
la intuicién. Esta es la tendencia que m&s atractive ofrece a
la misica; las ideas se convierten en imdgenes, en sonidos y se
aferran a vagas sensaciones, algunas metafisicas. Los poetas
conciben el verso y la prosa como musicos, combinando las
imagenes por sus resonancias.

El impresionismo pictérico estd también unido a 1la
emotividad. "El objetce copiado en pintura -dicen 1los
impresionistas- es siempre falso'", La sensacién producida por la
vista no esta ligada a la verdad, 1la intuicidén es aqui el anice
intérprete autorizado.

Debussy dir4d que busca concordancias misteriosas entre las
cosas Vy los sonidos, entre la naturaleza y el arte; dicho de
otra forma: imaginar los equivalentes sonoros a las impresiones
visuales. No son mds que ligeras &alusiones, cuadros apenas

esbozados.
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__La Cantata" El Hijo Prodigo”, con la que gané el Gran Premioc

de Roma;, © parecié muyjéudaZ“yloriginél“a los oidos de su tiempo;
en esta obra se ehc@entranbya,“ éﬁ eétado de esquemas, ensayos o
esbozos, muchos giros inéditos entonces que, afirmados,
liberados de lazos académicos y de la expresiédn del lenguaje de
la época, se convertiran mas tarde en los elementos
caracteristicos del vocabulario debussysta: "...la tonalidad es
con frecuencia indecisa, las voces estan escritas sin un gran
cuidado con la tesitura y los timbres, la violencia surge muy a
menudo sin razén y el desorden parece ser una de las leyes
principales... revela una exuberante individualidad" (Resefia de
C. Darcours, en '"Le Figaro'").

Desde los trabajcs que Debussy tiene que realizar en Roma,
busca incansablemente "una cosa original y no caer en los mismos
caminos'. "Yo amo demasiado mi libertad y lo que e€s mio... no
puede hacer otra musica que ésta. Ahora bien, 1lo que no sé, es
si seré lo bastante fuerte para hacerla". También escribe: '"por
lo demAs, tal vez he emprendido un trabajo superior a mis
fuerzas, pues al no tener precedentes, me encuentro en la
obligacién de inventar nuevas formas". Como resultado de esta
actitud, sus composiciones revelan ya ampliamente su
originalidad; muchos encadenamientos arménicos inéditos, muchas
disonancias desacostumbradas., muchas audacias que confirman al
Debussy de entonces y anuncian al Debussy a punto de nacer.

En 1889, 1la Exposicién Universal le revelard el gamelang
javanés y el teatro anamita, que le impresionaré&n enormemente y
ejercerdn evidentes influencias sobre su lenguaje. Igualmente

escucharé conciertos de masica rusa dirigidos por
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“Rimsky=Korsakov. "Todos ‘estos” descubrimientos seran’ ‘otras tantas
adéuisiciones, amalgamandose a sus bienes personaies RY% creéndole
nuevas perspectivas.

En el "Preludio a la siesta de un fauno'", primera obra
maestra de la musica moderna, encontramos la base fundamental de
1é estética debussysta: se inspira en el espiritu del poema v
sigue muy libremente su progresién. Repudia cualquier forma
preestablecida y cualquier obligacién tonal, dejando a su
inspiracioéon, a su fantasia, a sus exigencias y a sus dilecciones
y deleites auditivos el cuidado de tomar a su cargo una y otra y
utilizarlas a su antojo. También es novedosa la constitucién y
la utilizacién del material instrumental.

En "Pelleas y Melisenda", el canto es una especie de
recitativo continuo, nutrido de oleadas y florecimientos
melédicos, pero sin constituir nunca lo que se llama "aria",
Monblogo o didlogo, permanece en el espiritu de una tenue
"declamacién lirica", gque exalta el texto y lo deja percibir. La
armonia se hace voluntariamente difusa, fugitiva, imprecisa, al
menos con respecto a las reglas y costumbres de la época. Es una
armonia sutil, refinada, matizada, agrandada; una armonia de
"tonos ahogados”, ciertamente, para traducir el ambiente de
ensuefio, pero una armonia salpicada de mil detalles escogildos,
definidos, de dispositivos precisos, queridos, destinados a

subrayar discretamente una alusidén, un sentimiento latente o

expresado, un clima psicolégico, un presentimiento. Y la
orquestacién, refinada también, traduce admirablemente el
espiritu.
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Debussy .era ante todo u p;ahiéﬁﬁ.f'nd tenia dominio sobre
ningin otro instruhehtoéb EOhfibiéfiﬁi;nd Unp gran parte de su
produccién y dadas 'lés 'cgracteristicas renovadoras de su
lenguaje, éste anuncié elementos que mas tarde desarrollarén
musicos como A. Shoenberg, B. Bartok, M. de Falla, J. Carlos
Paz, O. Messiaén. P. Boulez, etc.

Los descubrimientos formales vy afmcnicos de Debussy traen
aparejados nuevas exigencias de interpretacién. 'Cada uno de sus
trabajos exhibe un con}unto de problemas técnicos y un nuevo
virtuosismo que deberé comprenderse; dota al piano de su tercera
dimensién, conformando un conjunto de procedimientos
importantisimos: el pedal, el teclado, la escritura;
confiriénaole con el relieve y la perspectiva, el poder de
repartir sobre planos discontinuos, pero simulténeos, el debate
de la luz y la sombra, vy por consiguiente el enriquecimiento de
una paleta sonora indescriptible. El empleo del pedal -tal como
es aplicado en las obras de Debussy- constituye un estudio
independiente; utilizado en las voces bajas, medias o agudas,
variando sus implicaciones arménicas, desde dominantes y ténicas
hasta el cromatismo o la bitonalidad.

Con Debussy nace el intérprete de sugestiones, el
instrumento como elemento puente de sensaciones y descripciones.
Sus compafieros del Conservatorio recuerdan de sus ejecuciones,
momentos de gran dulzura y otros de arrebatadora efervescencia.
Su estilo pianistico estaba pleno de delicadezas y de finos

matices, sin ninguna afectacién sentimental ni grandilocuencia.
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~En-sus ultimos aﬁos se pudo

'al ejecutar sus

kpreciar su estilo

comp051ciones o acompanar cantantes los efectos sin dureza y
r;gidez. _elvrubato cuidadoso. moderado vy, esbecialmente. un
empleo de los pedales sutilmente combinado.

"La Isla Alegre" es una pleza calificada como de bravura
dentro del ambito instrumental. Se caracteriza
-conceptualmente- por un perpetuo suceder de rapidas y ritmicas
figuraciones, algo diferente a otros 'motos perpetuos"” de
Debussy, que en esta obra adquiere valores ritmicos distintos.
Arménicamente nos encontramos en la tonalidad de La Mayor,
empleando la escala hexadfona como caracteristica principal;
también el uso continuo de intervalos y acordes de cuartas y de
quintas le da un color muy particular.

La obra comienza con un trino del cual surge una cadencia
monddica, sobre la escala hexdfona, a la manera de flauta de
pan; nos conduce a la primera seccién, con un ritmo encuadrado
en una cadencia de danza.

Después de dos compases entra una melodia, cuyas dos células
ritmicas son muy contrastantes y que van a dar origen a la mayor
parte de la obra. EL movimiento continuo de tresillos en un
plano sonoro infe;ior y el desarrollo del canto, en un planc
superior, evoca el murmullo ondulante del agua vy los reflejos de
los rayos del sol sobre sus ondas. Debussy nos deslumbra con sus
repentinos cambios de color, que logra por el manejo de los
diferentes registros, por el rompimiento inesperado de un motivo
y la aparicién de otro sumamente contrastante, por los cambios

de compads y por el empleo tan sutil y expresivo de la dinamica.
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La pfiﬁera seécibn te}mina. con llé reaparicién del primer
tema, junto con-el trino.inicial y su cadencia, pero ahora
realizado soEre un acompafiamiento muy preciso.

Llegamos a la segunda seccién: "un peu cédé. Molto rubato".
El tema ahora es muy lirico} después de la viveza vy los
centelleos de 1la secciétn anterior, entramos en una calma
ondulante, no estética, y llena de un gran gozo; e€s una melodia
en - acordes que asciende y asciende, mientras la tranquila e
indecisa ondulacién del acompafiamiento le concede una gran
libertad para expanderse; finalmente el bajo comienza a variar
su figuracibén para regresarnos al tempo primo, iniciando asi 1la
tercera secci6én. Pronto aparece el primer tema, con menos luz
que en la primera seccidn vy acompafiado por un movimiento mas
velaz; en este mismo fluir de cascadas aparece en dogs ocasiones
el canto de la segunda seccién y nos conduce, en un crescendo de
cuatro compases, al punto culminante. Entre la cuarta seccién
con el primer tema acompafiado nuevamente por tresillos y, en un
tiempe poco a poco animado y creciendo, llegamos al tema
inicial, en la tonalidad original.

Vuelve subitamente a piano, para ir creciendo poco a poco y
dirigirnos a un nuevo climax, que como una cascada de sonidos,
cae desde la cima con gran velocidad: este descenso nos lleva a
uné nueva seccién, que surge del pianisimo y con més movimiento:
es la cabeza del primer tema, que se repite obsesivamente y en
ascenso, hasta llegar a un luminoso y triunfal toque de
fanfarrias; esta 1dea nos conduce a la presentacién, en
fortisimo, del segundo tema, logrando un amplio estremecimiento

sonoro y retorna, a manera de coda, a los trinos flautisticos
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del comiehzo.' apoyados en la escala por tono

trémolo en "fff" concluye con un arbegjo que desciende de
regién media hasta la méas grave del piano.

"Un gozo voluble, apasionado, se expande por la isla como
enjambre de aves deslumbradas por la aurora y ebrias de

frescura matinal".
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‘¢INGo PRELUDTOS BLAS GALINDO
MARCO HISTORICO

La ’Revolucibn Mexicana barre al pais, agitando 1las
conciencias y derribando vieias estructuras socloeconémicas.
Surgen por doquier nuevos hombres con nuevas ideas.

En el campo del arte surge el movimieﬁto pictédrico nacional
con Gerardo Murillo (Dr. Atl), José Clemente Orozco, Diego
Rivera y David Alfaro Siqueiros; 1la narrativa adquiere un gran
impulso y en musica surge lo que ya se puede calificar como una
escuela verdaderamente nacional de compositores.

La Revolucién, como un movimiento esencialmente
nacionalista, se preocupa por el campo, por la situacién agraria
vy el problema indigena, que debia ser resuelto mediante la
incorporacién de tan rico elemento humano a la vida activa de la
Nacién y convertir a México en un pais modernoc.

Musicalmente, estas aspiraciones hallan por primera vez su
expresion en la obra de Carlos Chavez, quien acude a las fuentes
del folklore, dando vigencia a esa corriente de nuestrc
nacionalismo musical que se denomina '"indigenismo" y que se
caracteriza por emplear, con especial énfasis, materiales
sonoros de origen indio real o supuesto. .

Esta tendencia artistica obedece a la idea bésica de que el
elemento mé&s caracteristico, y por ende €l m&s vital e
importante de nuestra nacionalidad y cultura, es el indigena.

Pero la Revoluclén no sélo era nacionalista, sino también
aspiraba al desarrollo; asi que el naclonalismo romantico de un
Ponce, por ejemplo, nc . expresaba suficientemente estas

aspiraciones. Los materiales sonoros utilizados por Chévez,
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"aqtehtrtﬁs*bthi:”nG*EéTadéﬁtabaﬁTfacilménte’é'ﬁh'tratamiehth ae:
'ftiﬁo :tfadicional, éiné'qﬁe mas bien exigian nuéQos enfoques y
prbcedimientos. obligaban a desarrollar una forma de expfesién
artistica muy propia y caracteristica que, adicionalmente, tenia
una gran modernidad, aparte de toda la superestructura
ideclégica que lo acompafiaba. Esta corriente artistica daba
lugar a una musica simultédneamente nacional y contemporanea

Lo que Chavez logré siguiendo la via del indigenismo fue
realizado por Silvestre Revueltas recurriendo al folklore
mestizo, aun vivo y por lo mismo <capaz de despertar mas
facilmente una reacciédn favorable y entusiasta en el auditorio.

Revueltas es conciente de que el nacionalismo es una actitud
esencialmente romantica y decimonénica, y que tenia qde superar
8u anacronismo basico dandole una apariencia distinta de la que
le otorgarian 1los moldes tradicionales, ya gastados vy
extemporaneos en el afio de 1930, en que da comienzo en forma
sistemidtica a su obra como compositor.

Los temperamentos artisticos tan contrapgestos de Chéavez vy
Revueltas -el severamente tan intelectual y austero del primero,
frente al poderosamente emotivo y exuberante del segundo-
modelaron la vida musical del pais, en esa fase tan crucial.

No so6lo escribian musica o dirigian conciertos, sino que
formaron una amplia conciencia musical publica y aseguraron la
continuidad de su obra modelando nuevas generaciones de
artistas.

Entre sus discipulos de la siguiente generacién, destacan

con especial brillo: Blas Galindo y José Pablo Moncayo.
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“ide slos’ ““cincuentas | se transforma

Durante::

profundamente ' el caracter de la sociedad mexicana: el sector

industrial 'dé, ’ 4 - se ‘afirma v emerge como el mas
dinamiéé; i 7;és91§£aHdQ 'Vé las actividades agropecuarlas
tradiciohales.’como  éje ‘de la vida econémica del pais: la
poblacion cbmienzé a concentrarse en las ciudades y a alejarse
del campo, y el comercio exterior, 1las mejores viae de
comunicacién y los modernos medios masivos de informacién abren
a la comunidad nacional al mundo.

Esto provoca una crisis de expresidn en el arte de México,
pues habiéndose consolidado, hasta cierto punto, el sentido del
carécter vy la autonomia nacionales, wuna actitud nacionalista
afirmativa de esos valores parece mas bien innecesaria e incluso
ajena, 81 es que no opuesta a las 1inquietudes artisticas que
sacuden al mundo Yy que ya han penetrado al pais; el folklore
pierde importancia como forma de expresidén colectiva ante la
creciente urbanizacién y el fenémeno concomitante de la mayor
penetracién de la radio comercial y, ademas de todo ello, México
ya se ha identificado a si mismo y ahora aspira a identificarse
con el mundo.

Como respuesta a esta situacién, los maestros ya formados y
con mayor madurez musical, se renuevan y escriben una misica que
no s6lo serad valida durante la transicién histérica que vive el
pais, sino que también tendréd un lugar en €l futuro que apenas
despunta, vy ello sin traicionarse a si mismos, negando su propia

personalidad.

78



S N3 DEBE
SIEL?;A Bt LA BIBLIOTECA

En la musica de Blas Galindo el impulso rltmlco se atempela
pero en cambic se expande su lenguaje tonal hasta rozar los
limites del dodecafonismo y su polifonia se vuelve mucho mas

rica y compleja.
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'ﬁi%hdiiiempo,gue;acﬁdié‘ % la escuela de su pueblo; inconforme
coﬁ,ig«.§pre§ibﬁ y el medio en que vivia, pas6é varios affos de
guerrillerd en la sierra, y ahi, comc auténtico musico popular,
’compdsb numerosos corridos, que se acompafiaba con una pequefia
guitarra y que relataban los impresionantes acontecimientos que
vivia. A los diecinueve afios, al restablecerse el orden,
regresd a su Queblo para dedicérse al trabajo y al estudio.

Galindo inicié sus estudios musicales en el coro infantil de
la Escuela de San Gabriel; de joven organizé wuna banda de
masica, en la que tocaba el clarinete y fue ademas cantor v
organista de la parrcquia de su pueblo.

En 1931 se trasladé avla ciudad de Meéxico con el fin de
realizar la carrera de Abogado; sin embargo su encuentro con la
misica de Silvestre Revueltas, de sabor netamente mexicanc, que
le hablaba en su propioc idioma vy le recordaba 1los corridos vy
canciones rancheras que tanto conocia, vy que &1 mismo habia
cultivado en los afhos de su agitada adolescencia, le impresiond
tanto que decide dedicarse al estudio de la Miusica.

Ingresd al Conservatorio en una época de gran vitalidad; el
maestro Carlos Chavez era el director vy realizaba una serie de
reformas trascendentales con el fin de hacerle un organisme
verdaderameﬁte viviente.

En este ambiente propicio, Galindo estudi¢ Composicién con
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ensefianzas del maestro-Candelario Huizar.:

En 1935, Blés,Géiiﬁdo}}fjosé'Pablo Moricayo, Daniel Avala y
Salvador. Contréréé; ::c§m9éﬁéfos ' de la clase de Chévez,
consﬁithe%on:e;?iiéméddﬁbGfupé de los Cuatro", con la finalidad
de estu&iéh Jjuﬁ£§§3 ;éi§cutir sué puntos de vista y orgaﬁizar

conciertos, “en: . :los .que. daban a conocer sus propias

‘coﬁpésiéiéﬁésﬁ

‘~Pqedezdecirsé due'su produccién verdaderamente profesional
sé ia;cié éﬁ i939 & 1540. éon los "Sones Mariachi” y la musica
de los ballets: “"Entre sombras anda el fuego" y "Danza de las
fuerzas nuevas'.

Si en los "Sones Mariachi" emplebé el material popular casi
literalmente, en el ballet "Entre sombras anda el fuego'" realizd
con éxito su primer intento de crear mUsica esencialmente
mexicana, sin basarse en temas de procedencia folklérica.

En 1941 vy 1942 asistié al Festival de Musica de Berkshire,
realizando cursos especiales de composicién con Aaroéon Copland.
El contacto con musicos como Copland, Koussevitsky y Hindemith
determinaron una nueva fase en la evolucidon de Galindo: sin
prescindir de sus caracteristicas mexlicanas, desde entonces
tratd de adoptar un estilo mas universal, de un nacionalismo mas
depurado.

En los "Cinco Preludios para Piano" (1944-45), Galindo se
muestra ya en plena posesidén de un estilo y un  lenguaje musical

propios. El nacionalismo pintoresco ha sido superado, y apenas
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pueden discernirservagamente y-alla, - algunos  elementos

rocedentes de la musica

: aél;_Conservatorio Nacional de

Lhabiendd desarrollado una importante
:désémpéﬁé las cAtedras de Composicion,

Armbnia.vCoﬁfféﬁuntﬁi HiStoria de la Musica y AnAlisis Musical.

En 1947 fhé difector del Departamento de Musica del INBA; en
1949 participé como sincdal en el Concurso Chopin de Varsovia;
de 1960 a 1965 director musical de la Orquesta Sinfénica del
IMSS: en 1964 recibid¢ el Premio Nacional de Artes y desde 1966
=s miembro funfador de la Academia de Artes.

Sus obras abarcan los siguientes géneros: orquestales,
corales, instrumentales, vocales, musica para ballet, para
teatro y para cine.

Galindo comprendidé por propia experiencia los rasgos méas
significativos de la vida rural de México. Este hecho se
convirtié en un elemento definitivo en su personalidad vy,
naturalmente, influyé directamente en su vida artistica quedando
impreso de un modo indeleble en su obra, que forma parte del

movimiento nacionalista de la musica de nuestro pais.

82



LENGUAJE MUSICAL

La musica de Blas Galindo es una musica poderosamente lirica

y de una materla muy densa y rica, siempre de caraicter intimo e
incluso introvertido que no hace concesiones y no vacila en
recurrir a dificiles combinaciones ritmicas, acordes disonantes
y 4speras superposiciones sonoras a fin de comunicar su mensaje
de la manera mas directa posible.

Entre las mayores virtudes estéticas de Blas Galindo, esté
su naturaleza reservada y austera, ajena a cualquier
espectacularidad efectista.

Los "Cinco Preludios para Pianc” qQue compusiera Blas Galindo
en 1945, al término de shs estudios musicales formales y al
principio de su larga y fecunda actividad de compositor, ocupan
un lugar singular tanto en el pancrama de la obra del propio
artista, como en el repertorio de 1la misica mexicana de
cencierto. Lo primero, porque pese a situarse practicamente al
comienzo de la etapa creativa inicial del maestro -rebasada hace
ya mucho por la activa evolucién artistica de éste- representan
con tal fuerza las caracteristicas de tal etapa, anticipéndolas
en cierto sentido en el orden temporal, que constituyen una de
las sintesis mas concisas vy cabales de los rasgos estilisticos
tipicos de la misma, y ello, ademds de su indudable viﬁalidad y
fuerza expresiva.

En cuanto a lo sesundo, esto es, su ublcaclon en el acervo
musical nacional. porque si bien tienen més de cuarenta afics de

haber sido escritos, no han envelecido, como les ocurre a tantas
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auditiVabesnosisUenén ingenuas, cuando no a vewes pretenciosas.

:»Ei“éstild3‘6afa£térisfico del primer periode créativo de
,Galihéo;wtan bien representado por estas piezas, se tipifica por
un radical diatonismo con fuertes inclinaciones modales, pese a
ocasionales cromatismos en el trazo; por frecuentes cambios en
el metro basico, asi como una acentuada tendencia a un manejo
polirritmico de 1los diversos planos sonoros (representados en
este caso, por las dos manos que juegan en el teclado) y, en lo
armébnico, a 1la utilizacion de posiciones abiertas en los
acordes, frecuentemente integrados a base de intervélos tales
como qQuintas y octavas o por superposicicnes de cuartas, de gran
fuerza elemental, ademds de un manejo contrapuntisticc no de
meras voces, sino de formaciones acérdicas completas que, al
seguir los contrastes ritmicos de las voces fundamentales, dan
origen a desplazamientos de los centros arménicos de gravedad
que, al ya no coincidir en el tiempo, generan asperezas vy
choques no atenuados, de poderoso efecto dramadtico vy
originadores de una sensacién de violenta "angularidad" de la
escritura musical, en todo asimilable al imponente estilo de la
escultura del México prehispénico.

Preludio I, Vivo, es una danza de gran vitalidad,
desarrollada sobre dos sencillas lineas, que se mueven
basicamente en el modo dorio; realizan un juego muy dinédmico de
imitacicnes, tratando de manera un tanto obsesiva el primer
motivo del tema: en compas de tres cuartos presenta cuatro

cctavos, seguidos de un cuarto y en toque legatoc. A lo large de
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iarbbra maneja,;este;mqti:

melédicamente,  pero ‘conservando’una-caracteristica muy peculiar;:

entre los_ffésAgﬁlﬁiﬁbsﬁéoﬁidos;rguer:loﬂ.iptégréb aparecen dos
intefvaloé de cuafta o su invéréiéh (quinta). El segundo motivo
también  lo encontramos a lo largo de todo el preludio,
contrastando ritmicamente por su acentuacién binaria: dos
pequefias células de tres octavos cada una. Tenemos también otro
elemento ritmico, meléddico y arménico que es la secuencia de
quintas o cuartas, ascendentes o descendentes, en valores de
cuarto, Yy que se presentan indistintamente en cualquiera de las
dos-lineas.

A manera de movimiento perpetuo, basado en los tres motivors
anteriores, el preludio crea la birritmia caracteristica de la
danza mestiza mexicana: el "jarabe'.

Preludio II, Lento, es de un extraordinario dramatismo, v
sus tendencias modales, asi como el exuberante manejo que hace
de los intervalos de cuarta & de quinta, le confieren un
caracter necesariamente arcaico, hieratico y de gran solemnidad.

Podria decirse que gira en torno al modo frigio; tiene una
forma ternaria: A -~ A'- A''. El primer motivo del tema es
tético y el segundo anacrusico. Alrededor de estos dos motivos
desarrolla el preludio, con un caracter mads arménico, pues hay
poco movimiento melédico, pero confiriéndole a la armonia una
cualidad meléddica; precisamente es a través de su sencllliez gue
obtiene ese tono solemne y meditativo. Nos recuerda lag
sonoridades de wuna orquesta, en las que <se van acumulando
tensiones, sonoridades cada vez més llenas, hasta llegar &

verdaderos tuttis orquestales.
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