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o rdemen no es msera o Ala v el Omega de la ejecucion al prano mis de lo que lo es
com cualgquier otro arte. No obstante. a mis alumnos ciertamente les enseno: provéanse bien a bien
con la teamen suficiente. Vanas condiciones deben darse para hacer 2 un gran arasta, v es debido a
que se dan en muy pocos que el verdadero gemo es an raro.

éomen, perfeeta vopor si nusma se puede encontrar en cualquier pranola bien construda
o obstnte un gran prnista debe de ser prunero un gran téenico; pero la téeniea, Ta cual constiuye
solimente una parte del arte del pramsta, no descansa meramente en dedos v muneeas o en fuerza v
resistencin L weeinea en su senndo verdadero uene su asiento en ¢l cerebro, voesti compuesta de
scometrit - estacion de distanen- v osabia coordimacion. Ain cso, sinoembargo, es solo un
prncipis, porque el ogue mmbien pertencee a la verdadera téeniea, asi como —muy
partcularmente- ¢l uso de los pedales.

Aon mas, el gran arosta debe necesanamente tener musual iteligencia y cultura. Debe de
cstar amphamente preparado en musica, hiteratura v en todas las materias que afectan la existencia
humana. Ll wnsta también deve de waer cancter Stuano de csos weausitos Latag faaefice Lo sea
evidente en toda frase que togue. Anadase a esto emocion, emperamento, Maginacion, poesia v
fmalmenre el magnensmo personal que a veces permite al arnsta mspirar cuatro nul personas,
extranos a quienes la oportumdad ha reumdo, con uno v ¢l mismo senumiento. Ahi esti la
presencin de espintu gque es tambien de desearse, o control sobie los humores en condiciones
pttes, T habihdad de Tamar T atencion del pablico v finalmente, en “momentos sicologicos™,
alvich al pablico.

ADeberin anadirse ¢l sentmiento para la forma v ¢l esalo, v la viroud del buen gusto v la
ongmahdads 2Come han de see enumeradas todas las cualidades requendasz Pero un requernmento
se encuentra antes que wdos: Cralgniera gue desee dominar el fengiaje del arte debe alimentar si vida a ranés
ded b,

Ferruccio Buson (1866-1924)
Requenmientos Necesarios para un Prnista
Publicado en ¢l Seonale der Mustcalischen Welt. Bering 1910,
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Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Preludio v fuga en do menor BWV 847
del primer libro del Clave Bien Temperado

Biu;_{l';l!'i‘.l

Bach nacio ¢! 21 de marzo de 1685 en Lisenach, Turingia, en ¢l seno de una familia
gue durante sicte geneiztiones dio origen, al menos, a 52 muasicos de importancia, desde Veit
Bach (#-157

fue comptlado por su hio Cart Philinop Emanuel »+ wa alamno |. 17 Agricola antes de marzo de

j hasta Regine Susanna Bach (1742-1809). El primer recuento postumo de su vida

5L Denonmnade NGy, provee la mavoria de los detalles no profesionales dei maestro.
Sebhustuon e presumiblemente sus primeras lecciones musicales le su padre,

i
!
Fobiin Ambrosies, oue e musico de la cadad, st bien solamente aprendio solfeo y violin,
pues coni Bmanuch comenzs o estudiar st omentos de teclado hasta que vivia en Ohrdruft.

v de Pisenach, Bach asistd a la Lateinschuie, 1a cual ofrecia solida

13
cducacion reoldgicn v humamsia. Poco mas se s. be de su estancia en su ciudad natal, salvo que

fuc un estudianic e <o desempenaba bien a esar de faltar mucho a clases, y que bajo la
dirccaion de Kanrtor Dedekind en 1o Georgenk: vhe desarrollo una inusualmente bella voz de
soprano. A la mucerte de su padre, en 1695, s fue a vivir y estudiar con su hermano mayor,
lohann Chnstoph, por enrtonces organista de Ohrdruff. Ahi, Bach v su hermano Jacob
asisneron al bLiceo, en donde Bach tomé corracto con una tira de materias que incluia religion,
lecturn, redacaion, artménca, canto y clencias naturales. lEn su Obituano, C. P Emanuel
sostiene que su padre reabid sus primeras leccle nes de organo de Chstoph, mencionando
que por su propio estuerzo se habia educrdo como compositor de fugas. Fsto es probable,
pues se sabe que Christoph no era compositor, © muchas biografias mencionan la historia de
como no permund usar a Bach determinado manuscrito y éste optod por coprarlo a la luz de la
luna. Tomando en cuenta ambas cosas --pues la anécdota nos ilustra solamente en cuanto a
actitudes de disciplina de esa ¢poca— parece plausible que Bach haya aprendido a componer de
mancra autodidacta a base de copiar partituras. También es probable que sus conocimientos en
lo tocante a la construccion v reparacion de drganos daten de ese periodo de su vida, pues el
mgtrumento de Ohrdruff se hallaba en rumas en 1697, y Johann Sebastian ayudo sin duda a su
hermano con las reparaciones.

I:n 1700 Bach comenzé a ganarse la vida como miembro del coro de la iglesia de San
Miguel, en Luncburg, v su esupendie consistia en 14 marcos y educacion gratuita en la
Ml wlichule. 1'ue recibido por su hermosa voz, pero ésta comenzo a cambiar muy pronto, y



durante algunas semanas Johann Sebastian tuvo que cantar a la octava sus melodias; aungue no
esti claro=que fue lo que paso, parece que la escucla estaba necesitada de mstrumenustas en
csos mismos dias. n 1703 paso aser violmista de la orquesta de camara del duque Johann
st de Wemmar, pero mas tarde, ese mismo ano, se fue a Arnstadt, donde se convirno en
orgamsta de la Newkahe. Ongmalmente, Bach habia sido contratado solamente para probar ¢l
mstrumento de la recientemente reconstruida iglesia, pero al oirlo, los miembros del patronato
decidicron que se quedara con ¢l puesto de organista que va tenia Andreas Borner, asi que
micntras este ultimo recabia otra cosa que hacer, aquél tomaba posesion el 14 de agosto de
1703, Arnstadt no fue una audad en la que Bach pudiera componer masica muy elaborada;
solo uno de los coros a su disposicion era capaz de ejecutar sus cantatas, v aun asi se trataba de
personas semicompetentes con las que no era muy paciente. in ocrubre de 1705 Bach
congiguto un mes de pernuso pues habia tenido altercados con un fagousta de su capilla, los
que habian llegado al punto de hacer que desenvamara su espada durante una discusion; pero
tambicn u causa de sus grandes deseos de escuchar a Dietrich Buxtehude, renombrado
organista v composttor dands, aunque afincado en Alemania, quien por entonces se encontraba
cn Labeck v cuva musica mtluvo enormemente en Bach. No obstante, a causa de que Johann
Sehastian se puso en marcha en octubre debié de haberse perdido la mavoria de los servicios
del maestro. Quiza Bach renia la esperanza de suceder a Buxtehude en su puesto, pero la
perspectiva de casarse con su hya —requisito indispensable para todos los aspurantes— lo
desammo s duda, al igual que a Mattheson v a Handel antes que ¢l Por lo que fuere, la visita
s¢ prolongo a tres meses, por lo que Johann Sebastian no regresd a su puesto sino hasta
febrero. Pisto levanto criticas por parte de las autoridades eclesiasticas, que ademas se quejaban
de as extravagan.es florituras v armonias con las que acoumpanaba a la congregacion en sus
cantos rehigrosos v ode que seguia sin cooperar con fos jovenes de los coros para producir
cantatas. .\ pesar de rodo, su arte ya era demasiado respetado como para que estas criticas
pudicran desembocar en su despido.

Iin 1707 se casd con su primera esposa, Maria Barbara Bach, prima segunda suya, v
marchd a Mulhausen como organista en la iglesia de San Blas. Ambos tenian aempo de
frecuentarse, pues las autondades de Arnstadt se quejaban de que Sebastian le permitia a una
“mujer sin autorizacion” cantar en el coro de la capilla, mujer que sin duda era su prima, pero
no fue smo hasta que muro el to materno Tobias Lammerhirt —dejando a Bach una herencia
de 50 gulden (mas o menos seis meses de su salario)— que decidieron casarse. Al ano siguiente
volvid a Weamar como organista y violinista de la corte del duque Wilhelm Frnst.

I Wemmar, Sebastuan compuso una gran cantidad de musica para organo, y se dice que
¢l duque dhstruraba mucho de escucharlo tocar. Su salario era ain mayor que ¢l de Lffler, su
predecesor (150 florines mds algunos ingresos extras) y en 1715 se dio la orden de que sus
pereepeiones igualaran las del Kapellmeister. No obstante, lo mas importanie es que tenia una
eran cantidad de nempo libre, lo que le permito, aparte de componer, culovar amistades como
la de Telemann, quien de 1708 a 1712 vivi6 en [isenach. Ambos compostitores acabarian por
ser compadres, cuando Telemann oficié como padrino de bautizo de Carl Philiph Emanuel.
Durante los afos de Weimar y posteriormente, Johann Sebastian fue contratado en varias
ocasiones para supervisar la construccion y reparacion de los organos de ciudades vecinas,
como "laubach y Bad Berka, y de clavecines en la corte.

¥ Fn 1714 recbiod el nombramiento de Konsertmersier, con la obligacion de escribir una
cantata cada cuatro semanas, no obstante, con ¢l nempo se encuentran huecos en la serie cada
vez mas grandes, y para 1717 no se compusieron mas cantatas. Con la muerte del joven
Duque, en 1715, la vida para Bach se fue haciendo poco a poco mas dificil en la corte, hasta el
dia de diciembre de 1716 en el que murid el Kapellmeister de la corte del heredero duque



Wilhelm, v en lugar de ser nombrado ¢l musmo como sucesor, ¢l duque comenzo a buscar
KNewpwllwerster n otra parte, entrando en tratos con el mismo Telemann, quien a tin de cuenras
timpoco se quedaria con ¢l puesto. Bach comenzo por su cuenta a buscar colocacion en otra
parte, vencontrd lo que buscaba en la corte del principe Leopoldo de Anhalt-Kothen, quien le
dic el puesto de Rapellmerster, que consideraba va ¢l anico a su nivel. 11l nombramiento tue
contmiado ¢l 5 de agosto de 1717, Durante este penodo eseribio fundamenralmente misica
profana para conmuntos mstrumentales ¢ mstrumentos solistas. También compuso hbros de
rausica para su mujer ¢ hijos, con ¢l objeto de ensenarles la téenica del reclado v el arte de la
musica en general. Las Invenciones (1722-1723) v ¢l Orgelbiichlern (Pequeno libro para organo,
I713-1717) son dos ¢emplos de este nuevo mrerds pedagogico del maestro autodidacra;
AUNGUC Pari NOsotros -en este estevho- es aan mas importante la composicion en 1722 de Das
sabitemperite Clarer (Ll Clave Bien Temperado) en la que los adelantos en lo que se refiere a la
abinacion de los mstramentos de teclado en el lamado “temperamento igual” (recordemos que
Bach era especialista en la materia) se unen a su contundente maestria v aguda vision armonica
v ocontrapuntistica, produciendo esa obra imprescindible en el repertoro actual de cualquier
chivecimsta o pamsta. De 1721 dara otra de las obras emblematicas del compositor: los seis
conciertos dedicados al Margrave Chnstan Ludwig de Brandenburgo. s curioso ¢l hecho de
que ¢l Margrave no contaba con los recursos  para ¢jecutar dichos conciertos, v no es de
extranar que no mandara de regreso a Kothen i siquiera una nota de agradecnuenrc v mucho
menos un pago, por lo que la historia de la copa llena de gwiden o monedas de oro es un
myento,

I'n mayo de 1720, Bach salio como era costumbre rumbo a Carlsbad para acompanar
al principe a tomar las aguas Jde ese luga., | para cuand. Wgaeso Cn Juho, 5¢ o Gon que
su esposa habia muerro v acababa de ser sepultada ¢l dia 7; lo cual concuerd: con el recuento
de Fmanuel, que dice que Bach no estuvo presente en esos tristes momentos para su familia
Maria Barbara renia 36 anos al morr.

LU'n ano despuds, ¢l 15 de junio de 1721, Bach fue ¢l nimero 65 para comulear en la

lowarskarche, v una tal Maria Magdalena Wilken habia sido la nimero 14. Contando con un error
en ¢l nombre, bien podria haberse tratado de la futura csposa del maestro; aunque la entrada
oficial de Anna Magdalena Wilken en la vida de Bach no tiene lugar smo hasta sepuembre,
cuando ambos apadrmaron un nio llamado Hahn; en un registro de la ceremonia ella aparece
como “cantante de la corte”, v en otro simplemente como musicantin, o musico de la corte. Se
casaron ¢l 3 de diciembre; Bach tenia 36 anos y Anna Magdalena 20.

La histora del traslado de Bach a Lewpzig, en donde pasaria el resto de su vida,
comenzG con la muerte del Kawtor de Ya Thomasschule, Kuhnau, ¢l 5 de junio de 1722, Seis
personas solicitaron el cargo, entre cllas “Telemann, quien resulto elegido merced al buen
trabajo realizado en esa cuidad 20 anos antes v porque en ese entonces era el muasico mas
populir de Alemania. Sin embargo, una de las labores del Kantor era la de ensenar latin, v
Telemann se rehusd a hacerlo; ademas, sus patrones en Hamburgo estaban renuentes a
perderlo v le ofrecieron un sustancioso aumento de sueldo, por lo que el puesto quedd de
nuevo vacante. Bach habia presentado como obras de prueba sus cantatas 22 y 23, y estuvo de
acuerdo en nombrar un asistente pagado de su bolsillo que ensenara latin, asi que el consejo lo
nombrd ¢l 22 de abul de 1723, L1 Cantor su St. Thomae et Director Muszces | apsiensis exa el masico
magimportante de la cudad, v como rtal, ¢l responsable de todas las actividades musicales de
las 4 iglesias de Lepzig. Sin embargo, a Bach el puesto le parecia un paso abajo en su carrera
despucs de haber sido Kapellmeister, s1 bien dicha opinion la expreso anos después de ocupar el
cargo, v al principio lo asumi6 con buenos augurios. En cambio, desde siempre tuvo  disputas
continuas con los miembros del consejo municipal, quienes lo consideraban un Kanor de



tereera, que no cra capaz de hacer msiquiera lo que se esperaba de ¢l como por ejemplo
ensenar k. N cllos m el pueblo apreciaban su talento muical. Lo velan como a un anciano
estirdo que se aterraba a tormas obsoletas de musica. Su produccion, sin embargo, mcluye la
musica mis importante de su vida en el aspecto hitargico. Las 202 cantatas que nos han
quedado de las 295 que compuso en Leipzig pueden mencionarse al principio de la lista, v
aungue hacer un recuento siquiera un poco detallado de su obra queda fuera del alcance de este
lll'l'\ LA L“*lll&]ll'—‘, LILl!.\'lt']".l |'I'lL'|'tL‘.il}Il'.1|‘ :I]gll”".\' Cl)lnpll?‘ilclunt'ﬁ t.IUC 1me son I)lll’[l(ll!lil'l'ﬂL‘nIC tIIJL'I'i(.IﬂS.
Con b muerte del Elector IFriedrch Nugust 1 de Sajonia, el 1 de febrero de 1733, comenzo un
periodo de duclo nacional que durd 5 meses, durante los cuales Bach rabajo en ¢l Kvrie y el

Gloree de su gran Masa en st menor, v con la esperanza de obtener un tirulo en la Cll‘)l“l de la
corte presento la obra ¢l 27 de julio al clector Friednch August 1. Recientes mvesugaciones
gunl;n'm:m que ln misa se ejecutd por esos dias en Dresden; no tue sino hasta 1736, sin
cembargo, que reeibio el ttulo de Hofkomponist, a 1o que Bach correspondio con un concierto a
dos organos para el estreno del nuevo mstrumento de la Frawenkarche. V1 einachts: Oratoriam
(Oratono de Navidad), formade por seis cantatas que en su forma original habian renido temas
profanos fuc presentado entre la Navidad de 1734 v la Epifania de 1735, s probable que la
primera representacion de la Matthanspassion (Pasion segin San Marteo) hava tenido lugar el
viernes santo de 1727 en una version preparatoria imposible de reconstruir hoy en dia.
Reciente evidenen, como la fecha del hibretto de Picander v 1a reparacion del segundo drgano
de b Hhwmaskarche, sugiere que la fecha del ‘.'icmca santo de 1729 asunuda como la ded estreno
de T version final pudiera no ser correcta. La Pasion, enronces, gquedana al proncipio de una
serie de cantatas planeadas por Bach v Plt..tmlu pai los afios 1728 v 29, v ¢ Runque. ]’lmndc
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obras v un t:':lgmcmu de orra.

Iin 1729, Johann Sehastian asunuo la direcadn ded Caleoizme Muvicanz, una asociacion
musical voluntaria de artistas’ profesionales fundada por Tlelemann en 1704 quo ofrecia
conciertos pertodicamente v otenia una gran repuracton en ki cradad, conservando e cargo hasta

1737, Lin ese ano voivio a intereserse por la musica wsrruinental, trabajndo en a1l mada
segunda parte del wobitemperivte Clarier, y en la tercera parre del € favevibnng, T mavor d - osus
obras para mstrumentos de teclado, cuya primera parte aparccio en 1731 v la segunda en 735,
s curioso que Bach Hamara “cjercicios”™ (Ubmngen) a obras tan exquisitas como las suites
mglesas v francesas, o las musmas Varaciones Goldberg, lo cual dice muchas cosas tnrer santes
sobre los alcances de sus ideas pedagogicas, mas alla de los pequenos cuadernos dedie: dos a la
cducacion musical de sus hijos.

La visita de Bach a FFederico el Grande de Prusia en mavo de 1747 es el may or de los
pocos eventos espect taculares en la biografia del compositor. Comenzd ¢l 7 de mavo o ¢l
palacio de Postdam, en donde ¢l Emperador —mismo que era un consumado arusti v
¢jecutante de la flauta— le propuso a Bach la improvisacién al piano (instrumento de novedad
por aquel entonces) de una fuga a 4 voces sobre un tema aportado por el primero, prucba de la
que ¢l macstro salio airoso. Lise mismo tema seria posteriormente la base para la obra conocida
como “Ofrenda Musical”, dedicada al monarca y formada de varios ¢jemplos de contrapunto
para diversos nstrumentos que constituyen, junto con Die Kunst der l'uge —obra que data
tambicn de la década de los 1740as- ¢l tesoro mas importante del género. Al dia siguiente Bach
dfo un recrtal de organo en la Hediggeistkirche de Postdam, y esa misma noche. durante una
sesion de musica de camara, improvisé sobre un tema propio una fuga a seis voces, algo no
solo dificil de ¢jecutar, sino dificil de imaginar. También visité la nueva opera de Berlin y los
organos de Postdam y Berlin. )



L sus dlumos anos, Bach sufno de afecciones en sus 0)os, concretamente cataratas, \
a ke postre-quedaria ciego. Para principios de 1749 se hallaba incapacitado para trabajar v en
octubre tue mcapaz de hallarse presente en el baunzo de su dlumo niero, Johann Sebastan
Viikolo A fimaldes de marzo de 1750 se sometio a una operacion ocular cefecruada por John
Tavlor, quien habria de efectuar una operacion sumlar con Handel, la cual fuce solo
parcialmente exttosa v hubo de ser rependa en abnl con resultados aun peores; juntamente con
L ateccion de los ojos, el fisico de Schasnan se hallaba sertamente debilitado. Durante fos
meses siguentes ¢l deterioro de su salud fue al que ¢l 22 de julio se vio obhigado a tomar la
comumon en su cama. Murio mras solamente 6 dias, la noche del 28 de julio de 1750, despuds
de sutrr un ataque cerebral, siendo sepultado dos dias despuces en la aglesia de San Juan. Anna
Magdalena, quien adents de ser su esposa se constituvo en aststente personal v copista, le
sobrevivio diez anos; como ¢l modesto patrimonio de Bach, consistente sobre todo en
mstrumenios mustieales tuvo que ser dividido entre la viuda v los 9 hyjos sobrevivientes de los
dos matrmonios del macestro, ella muri6 en la mas abyecta pobreza en 1760,

Histora de la obra

I da prictica musical, temperamento es cualquier sistema de afinacion que agranda o
disminuve los intervalos de la escala natural v toma ventaja de la relativa tolerancia del oido a
las impertecaiones de afinacion. Para entender la necesidad de un temperamento musical
debemos hablar brevemente de los hallazgos de Pitagoras de Samos (c. 500 AC), quien fue ¢l
privser pensader en ocuparse Ao los fundameios fisicos del arte de loa acandos, como paiie e
un Cosmos (el coneepto flosofico opueste al Caos) suscepuble de ser comprendido, medido v
delmutado. Creia que las armonias cran el tundamento del Cosmos, y que ¢sras se gobernaban
O reglan por proporciones matematicas. l.os nimeros eran la sustancia primordial. Asi, a
Priagoras se le relaciona con la aplicacion de proporciones matematicas a la afinacion de
somdos en una sola cuerda vibrante, un istrumento llamado —por supuesto— monocordio.

I el sistema blosofico pitagorico, la octava era ¢l principal intervalo a establecer al
abimar un mstrumenito de cuerda. La razon matematica para afinar una octava, tanto en una
cuerda como en los tubos de un organo es de 2:1; el intervalo de quinta tiene una razon de 3:2
vouna cuarta 430 Estos tres intervalos son aun llamados perfectos hoy en dia. Usando ¢i
miervalo de quinea v ¢l monocordio, todas las demas notas del modo o escala pueden ser
dervadas de torma “pura” hasta una extension de 7 octavas. Desatortunadamente, este gran
circulo de quinras no nos conduce a una escala en concordancia matematca. .\ la fraccion
faltante s le llamo Logon en grniego —pameramente— v luego se le conocd como “coma
smeromen”. De este modo, para cerrar esa pequena imperfeccion, el intervalo de quinta debia
remperrse, hacerse mas pequeno, destruvendo o por lo menos amenazando con cllo las
armonias que sostenen ¢l Cosmos.

iin las ¢pocas medievales se usé un temperamento discreto para mantener la escala
agradable al oido, sin embargo, a mitad del siglo XVII se desaté una verdadera crisis: la
afinacion perfecta v el temperamento discreto eran uules cuando se usaban en instrumentos
melodicos como el violin, pero en los instrumentos de teclado permitian tocar solamente con
deferminados tonos ¢ intervalos, cuando la muasica evolucionaba hacia combinaciones mas
complejas, mas audaces, en la armonia y el contrapunto. Diversos teoricos v compositores
experimentaban con maneras diferentes de temperar la escala, de acuerdo con sus preferencias,
v los organos v clavecines se convirtieron en un campo de batalla de las proporciones en
pugna. De los muchos temperamentos que a lo largo de esos anos buscaron resolver la disputa



destaca ol Hamado de “tono medio” o “desigual”, aunque en rigor no deberia Hamarscle
temperamento, porque tiene una gran diversidad de varantes v ¢s un paliatvo msausfactorio
para ¢l problema.

Para abinar la escala con este mctodo, se toma una sucesion de 4 quintas justas que! se
reducen de manera que dé la tercera mayor de Aristogenes (mas amplia que la de Pitigoras).
[ i ver establecido el valor de la quinta temperada, se realizara un aclo de doce quintas que
parte de o bemol votermima en sol sostentdo. Para cerrar el aclo es necesario tomar por
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crande que las otras, produciendo numerosas pulsaciones, razon por la cual se le Hamo “quinta
del Tobo™, pues los orgamstas comparaban su desafinacion con un aullido. No es forzoso
comenzar ¢l aclo de quintas sobre mu bemol, pues cualquiera puede ser ¢l punto de parnda,
aungue siempre sera necesario cerrar ¢l ccio con la quinta del lobo. Algan constructor de
mstrumentos  italiano construy6 inclusive un clavicémbzlo con una tecla para el re sostenido y
otra para ¢l mi bemol.

1 Hamado temperamento desigual siguio en uso hasta bien entrado el siglo NIN,
siendo usado por Beethoven. Se sabe que hasta el mismo Bach ensentaba a sus alumnios a afinar
e tono medio para la ejecucion de determiadas obras. Aun asi, v no obstante los esfucerzos
acomodatcios de compositores v constructores de mstrumentos, ¢l tono medio era un sistema
condenado a ser rebasado por una especie de negociacion entre la afinacion precisa de ciertos
mrervalos v el senndo de lo pracuco: el rempeamento igual o simplemente —como Bach lo
lumaba- Ll Temperamento.

Para la ¢poca en la que Bach aprovecho sus veniajas, ¢l temperamento iguai era todo
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Bartolom¢ Ramos de Pareja, si bien va era practicado cmipiricamente por los vihuelistas
espanoles de aquel entonces. La idea de la que parte diche emperimento es la de dividir la
octava en 12 semutonos guales, v es LI sistema por medio del cual se atman en la actualidad
rodos los mstrumentos de iLLl.‘LI’J(! 1 desarrolle de mlrodos vars caleuiar fos mrervalos diol
este remperamento se encuentra registrado en el libvo de 1 N Bavbour fowene e Leaperumen
de 1951, v en donde se dee: o] la manera mas sencilla os clegrr o razdn correcta para ¢l
semitono v luego aplicarka 12 veces™ La razon 18:17, fumibiar & los reoncos anteriores al
renacumiento v recomendado por Vicenzo Galilet en 1581 corresponde matemancamente a ur.
semitono de 99, virtualmente idistinguible del semitono 100 del temperamento 1gual acru L
Por lo rnto, su historia practica se ocupa de su refinamiento en varios aspecios v osu
acepracion gradual por parte de los ejecutantes de mstrumentos de teclado, desde 167 -
cuando Frescobalds le dio su apoyo— hasta 1870, ano en el que aun las caredrales inglesas nas
conservadoras lo adopraron.

Fas orandes ventas de esta forma de afinacion se resumen en un interes mte
comentario arrtbudo al abate de San Maruno en Sicilia, Girolamo Rosell:

Iista manera de dividir el diapason o la octava en doce partes iguales|...Jpodria aliviar
las  dificultades  de cantantes, musicos vy compositores, permitiéndoles en lo
general|... Jtocar o cantar]...|DC, RE, MI, FA, SOL, LA en cualquiera de las 12 notas
que ellos deseen, produciendo musica circular, viajando por todas las notas; asi,

= todos los instrumentos podran conservar o mantener su afinacion y tocar al
unisono, v los Organos va no estaran ni muy altos ni muy bajos de tono.

'ntre otras muchas cosas, Il Clave Bien Temperado es una celebracion musical a la
solucion de un problema antuquisimo. Sin el temperamento, esa obra simplemente no podria



ser ejecutadi con ¢xito, nt muchas otras piezas de igual o superior complejidad. Se trata de una
colecaion de 24 preludios v fugas que Bach reunio en 1722 cada una compuesta en las doce
diferentes onalidades posibles, un preludio v una fuga por ronahdad. No se sabe s1esa es la
fecha en la que comenzo o termind con la obra, porque 11 de sus preludios aparccen sin fecha
precisie en b Kwerbiichlen: de Wilhelm Friedemann Bach. Pero en todo caso esta primera
colecaion es la amea que lleva el drulo arriba mencionado; otro grupo perfectamente analogo
Lemsadind T e w5 o saeribiese dude 1738 bl el
de preludios v fugas apareci en 2 (empezo a eseribirse desde 1738) v por radicion se e

considera L scgunda parte de la obra ongmal.

Analisis

Preludio.
\nahisis formal

1 preludio consta de 38 compases v otres sccciones bien delmmitadas, ona de ellas en
estricto. movimiento contnuo de dieasesavos v las otras con caracter mmprovisatorio.  La
primera va del prmeipio hasta el compas (c.) 24, v lo considero como ¢l desarrollo de una
1
1

progresion armomea usando ¢l mouvo rirmico-melodico que suve de base al preludio; dicho

Momnvo se presenta en Jos cuatro primeros compases con un simiple circulo armonrco:
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Los dlumos 6 compases de esta primera seccion contienen material que aumenta ia
tension armonica hasta el ¢ 25, en donde la continuidad se rompe vy la progresion se prolonga

tres compases mas con un dibujo melodico diferente:
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I'n ¢l c. 28 aparcce marcado Presto; ahi empieza la segunda secelon, que constituye una
especie de fermata que se desarrolla sobre el pedal de la dominante (aunque solamente se
manticne el primer compas) y tiene la estructura de un canon a la octava. Il pedal se rompe en
¢l c. 34 v la fermarta se prolonga un compas mas, ahora en la forma de una improvisacion mas



hibre que desemboca al allegro del ¢ 35, que hace las veces de una seceidon conclusiva, si bien su
extructunisugic. e que se le debe de tratar como otra improvisacion. Los compases del Presto en
adelinte son un regreso al preludio como demostracion de habilidad v bravura, muy de
acuerdo con el espinta origmal de la formy .

Vindhiss Armonico

LI preludio, en su primera parte. ¢s un coral figurado que usa como vehiculo un
motvo que se desenbira en el analisis tematico. Los primeros cuatro COMPpAses suponen una
presentacion de dicho mouvo, con un circulo que va de la Zdmea a la subdomnante, a \a donsinante
vode regreso ala fdica con un pedal de do en el bajo. Del ¢. 5 hasra ¢l ¢. 18 12 direccion del
movimiento es descendente; con la nota superior de los acordes mplicitos dibujando una

escaka de My bennol imayor, como se muestra en el ejemplo:

A partr del ¢ 19 1a tension armoénica va en aumento, del ¢. 21 en adelante se mantiene
un pedal de so/ en ¢l bajo y en ¢l ¢. 25 la continuidad del motivo original se rompe, para dar
Pfso a una repeticion del esquema arménico de los primeros 4 compases, pero ahora con
acordes arpegiados.

En el e 28 una marca de Preto sefiala el comienzo de una fermata cuyo caricter
improvisatorio impregna cl pasaje hasta el final del preludio. En los compases (cc.) 28 al 33 se
repite en un s/reffo el motivo arménico de la escala descendente que escuchamos en los cc. 5 a



IS, aungue en tonahdades diversas, hasta llegar al acorde de sépuma del c. 34, que hace las
tunciones «de una cadenaa rora. \ parar de ese lugar, v hasta el final, Ia armonia s¢ mueve
sobre un pedal de do en el bajo. Despucs de una alusion mas al motvo de la escala descendente
en esti ocasion en ¢l damimmedo-hoponmo mavoy de la fdnica— ¢l preludio termina con una
extension en arpegto de la cadencia plagal [IV menor- T tercera de picardia] sobre ¢l
mencionado pedal.

Vnalises ominco

L1 rema unlizado como base del preludio nene un doble componente: en la mano
derecha ana mclodia que dibuja un mrervalo, con la nota superior ¢ mferior del mismo en ¢l
primer dicascsavo de cada nempo, pasando por un pequeno bordado; v en la zquierda un
dibugo analogo cuyas notas de apoyo descansan usualmente en la fduea y el rercer grado del
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sochios e los que este orcenamicnto se rompe. Como en ¢l pasaje

1‘.L"l"n.]n.~ vl

gUe sComeE 1Y cianndo la nota inferior ¢ escucha primero por espacio de dos
. i

compases: aunque en genesad b presencia del rema es constante hasta ¢l ¢ 25, en donde
comicnza las secciones con caracter improvisatorio: aun asi, la seccion marcada Presto es una
olosi del temae P aliegrs en donde cortenza la wode a0 contene material temitico, sino que es

contnuacion de lawdea maprovisatora del adag.
'ugn

Consideraciones generales.- La fuga en do mimnor uene dos parucularidades que la
hacen disonta a ko mavorta de las fugas de Day wob "rz;x/)fm.’: Clavier. 1a primera de ellas es su
sohdez wemariea, o sea, la presencia de matertal ya sea del sujeto o de uno de sus contrasujetos
en practicamente todas las voces en cualquier lugar de la fuga; la segunda es la ausencia de los
recursos - contrapuntisticos  que  caracterizan a esta forma, es decir la aumentacion, la
disminucion, la inversion v el soetro.

Iixposicion.- La fuga esta escrita a tres partes o voces. Comienza con la enunciacion del
swjcto por ¢l alto en la fdnica; empezando con el primer grado, el sujeto hace un énfasis en la
dominante (¢. 2) v termina en el tercer grado (c. 3).
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termman en ¢l ¢ 5. Los ce. 6 v 7 connenen matenal episodico que por su brevedad podria
considerarse como un interludio dentro de la exposicion: en esos compases ia soprano canta
un motivo en progresion tomado de las primeras 5 notas del sujeto, en tanto que el alo
responde con un motivo que recuerda -st blen en movimiento contrario- ¢l matenal del
conerasueto. s hasta el ¢. 7 en donde el tenor comienza con la presentacion del tema en su
forma v tonalidad onginal; mientras ranto, la sopranc enuncia el contrasujeto v el alto presenta
un seeundo contrasujeto, ¢l cual recibira un trato mas bien libre  lo largo de la fuga. I sujero
vlos dos contrasuperos termman la exposicion en ei ¢ 9.

Ceo 9 v 0= Prmer episodio; la soprano v el alto hacen una sene de pregunta v
respuesti con las primeras notas del sujero, v el tenor canta en escalas tomadas del principio
del contrasujeto.

Ce. 11y 12.- Enuncacion del sujeto en la soprano, una version varada del segundo
contrasujeto en el alto v el contrasujeto en el tenor; el pasaje esta en w2 beso/ mavor, tonalidad a
la que nos condujo ¢l episodio y que es el relativo mayor de la /duza.

Ce. 13 v 14- Segundo episodio; las mismas escalas en dicaseisavos del primer
contrasujeto aparecen ahora en la soprano, mientras que el alto v el tenor presentan en
movimiento paralelo por tereeras el otro motvo que lo forma, en octavos.

Ce. 15 v 16.- El alto enuncia i sujeto en ta forma v tonalidad de respuesta, la soprano
¢l contrasujero 1y el tenor ¢l contrasujeto 11

Ce 1719 Tercer eprsodio; La soprano acota solamente con un motivo de dos notas
tomado del sujeto, el tenor canta una fraccion mas grande del mismo a mancra de progresion v
¢l alto retoma el material que presento en el mterludio de la exposicion, en ¢l ¢. 19 ¢l wenor
toma dicho monvo. Las progresiones del episodio llevan la armonia de la domimante de nuevo a
Lt tina,

renor

(Cc. 20 v 21.- lLa soprano con el sujeto en la fdnica. Alto contrasujeto |
contrasujeto 11

(e, 22 = 26.- Cuarto episodio. s el alamo v mas largo de la fuga; en los dos primeros
compases la soprano v el alto hacen de nuevo pregunta v respuesta sobre las primeras noras del
supeto, en el e 24 aparece una glosa melodica de las mismas notas y en el 25y la primera mirad
del 26 ¢l alto soélo acompana a la soprano que sigue cantando el sujeto mcompleto ya sobre un
pedal mmplicito de la dominante. Mientras tanto, ¢l tenor desarrolla las escalas del primer
Contrasujeto.

Cec. 26 — 28.- Pendluma enunciacion del sujeto en el tenor, en la tonica y en su forma
original. Asi, las tres voces han enunciado el sujeto, cada cual en su momento, en su forma y
ronalidad onginales. Soprano contrasujeto I, Alto contrasujeto 11 (en version variada). Las tres
voces resuclven a cadencia rota sobre la mediante en el tercer tiempo del c. 28.

Coda.- Después de un breve puente, la soprano enuncia el tema por Gltima vez en su
forma v tonalidad originales sobre un pedal de do en el tenor; el alto acompana con unos
conclusivos acordes.
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Bach como maestro

L no de los primeros libros que un alumno de piano debe adqguirr para su estudio —una
vez que i logrado aprender las posiciones basicas de las manos sobre el teclado- es un album
que connene selecerones del Klaveerbiichlein —o pequeno cuaderno para teclado— que Bach
escrihio para ser usado por su esposa, Anna Magdalena, en I educacion musical de sus hyjos.
I dicho cuadernito se encuentran varias obras para mstrumento de reclado (onginalmente
fueron pensadas para ¢l clavecin) de extraordinaria belleza vy sencillez, la mayoria de ellas
danzas cuvo uso era comin en el siglo XVIII como minuctos, wuisetfes v sarabandas, ast como
| 2o caractensticas tales como marchas v preludics. Cuando los alumnos, usualmente mnos,
comienzan a trabajar en el Cuaderno, se encuentrar con algunas de las imclodias més famosas
que existen, las cuales vail poco a poco dandoles los clementos de ¢jecucion musical mis
aprecados: la melodia cantada, el fvato, 1a independencia de las voces, la gradacion v el frasco,
cntre otros. Las obras son enormemente atractivas (a los 10 anos es dificl, realmente dificil que
algo quo te exige discaplina y rrabajo te parezca atractvo), hermosas, v termunar de aprender
wia de ellas e llena con el deseo terviente de aprender la sigmiente; asi, podria decirse Gue —
debido a0 odo 1o que he mencionado v a muchas otras caractenisticas- en cast todos los
mdétodos que existen para ensenar a tocar ¢l prano, st no es que en rodos, ¢l Cuadernito de
Anna Magdalena es un paso obligado antes de abordar piezas de repertono; v gracias al cielo
que ast es, porque una de las mejores etapas en mis primeros anos estuchando el piano fue
cuandao aprendia v tocaba en publico sus pequenas danzas v marchas. Las marchas, sobre todo,
cran muy emoctonantes. AComo es, entences, que un compositor que aparentemente recibié
poca o niguna educacion musical, y que cast todo lo referente a la composicion lo aprendio
por st mismo, ha resultado ser un tan grande macestro no sélo en su época, sino a lo largo de
los siglos?

Las obras del cuaderno de Anna Magdalena no son, por supucsto, las unicas que
pueden ser consideradas como obras dedicadas a la ensenanza. El mismo Bach hizo algo que a
la fecha sigue provocando admiracion y sorpresa, o sea, reunir practicamente la totalidad de sus
obras para teclado en una monumental coleccion llamada  Kilaveriibung, o Ejercicios para
Teclado (nombre tomado de una obra de Kuhnau, su antecesor en la Thomaskirsche) de la
nfisma forma ¢n que Balzac reunié casi toda su narrativa en La Comedia Humana. En su gran
coleccion, Bach incluyo obras tan importantes como las Vartaciones Goldberg, las Partitas, las
Suites inglesas v francesas, los pequenos preludios y fugas y las invenciones a dos y tres voces.
Todas estas obras tienen en comun —aparte de la maestria de su composicion y su belleza- la
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cunhdad de poder ser ordenadas por grado de dificultad para su estudio a lo largo de los anos
quie tomeiiprender ¢l pano.

[l unae pregunta que nos hacen a los pranistas en algin momento de la carrera, v no
stempre hay una buena respuesta para ella en la cabeza. Nos preguntan por qué ponemos tanto
mieres en estudiar kv obra de Bach, st Bach ni siquiera habia sido pruista; es mas, en su ¢poca
¢l prmo ern apenas un msrrumento experimental vosu desarrollo estaba en panales. in una
ociston, mcelusme, me cm'r:tmiut en una discusion con otro alumno, quien atirmaba que eraun
crror el que los alumnos de piano usaramos las obras de Bach para aprender a tocar ¢l prano,
pucs nuestros mstrumentos en la actuahidad no tenian nada que ver con los que el maestro
habia usado (zalvo tener un teclado semejante) v por lo tanto lo que haciamos era distorsionar
su pensamiento musical parn un dudoso beneficio sin conscecuencias leginmas en lo musical.
Yo ernmuy joven.

L arpumento me sorprendio sobre todo por su caracter temeranio (hoy en dia, v por la
nusma razon, meosiquiera lo habria tomado en sernio) dado gue desafinba una pracuca
sencrabizada v poni en duda lo hecho por grandes arustas que habian readhizado grabaciones
consideradas como muy mportantes. Sabia que ¢l argumento cra falso v que debia tener un
monton de fallas, pero lo anico que se me ocurrio decir fue que no mportaba que los
mstrumentcs no - fueran los mismos, siempre v cuando el teclado de uno v orro se vieran
ouales. Honestamente, unz muy Hoja respuesta para un asunto tan importante v al mismo
nempo tan sencillo.

Como es posible que no fuera capaz de hacerle ver a esta persona cosas tan simples
como que los estudhantes de prano no somos los unicos en tocar las obras de Bach aan cuando
no-tueron pensadas para nuestro mstrumento particular. ki la misma fscucta ac Alusiea se
ven por todas partes contrabajistas wocando las suites para cello®al 1gual que lo hacen los
violistas. Se ven rambien estudiantes de flauta tocando atrevidas transcriperones de las Partieas,
¢ mclusive mstrumentos rucho mas modernos como el corno francés v por supuesto las
percusiones como la marimba se benefician de las cualidades de las obras de Bach. XD mensaje
voel contemido de suomidsica se encuentran mas alla de los medios que se usen para su
ciecucion. Mimaestro de prano me recomendo en una ocasion que estudiara las mvenciones a
dos voces con la parte de la mano 1izquierda tocada por un cello v la de la mano derecha tocada
por mi, para poder apreciar el verdadero significado de la independencia de Las voces, una de
las metas establecidas por ¢l propio Bach.

Pero volviendo al pequeno ibro blanco v a su efectividad a lo largo de las ¢pocas, he
Hegado a la conclusion de que el ¢xito de Bach como maestro es que en cada una de sus
partituins —sobre todo aquellas agrupadas dentro de los U bungen— aparcce un problema
mteresante, va sea musical o teenico, voen la misma obra aparece la solucion o la clave para
encontrar L solucion a dicho problema; lo mas hermoso es que a veces ¢l interprete no se da
cuenta de que hay un problema a resolver v tampoco se da cuenta de que acaba de resolverlo;
todo ¢l proceso se leva a cabo dentro de la dinamica misma del estudio y la ¢jecucion de la
obra siempre v cuando el trabajo sea serio y cuidadoso, aunque, a decir verdad, hay ocasiones
en las que la obra es tan noble como para permitirnos aprender de ella incluso con un estudio
descundado.

Aunque esta observacion es valida para cualquier instrumenusta o cantante, los
|)I.lill'xl s 1o ven mias claramente en obras como las Suites Francesas o las Partras, en las que en

-ada una de las danzas aparceen pasajes en los que a menudo sostener una voz, o respetar una
articulacion presenta problemas, pero basta con destacar una determinada voz para que la
articulacion mejore, o es suficiente con respetar la articulacton para que una voz que no sonaba
logre destacar. Por supuesto se trata de un ejemplo un tanto burdo, pero sirve para ilustrar lo
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que sucede durante ¢l rabajo real. Se podria decir que, para el caso, cualquier obra de cualquier
autor nene en st misma la solucion a sus dificultades, pero lamentablemente eso no es asi, para
desgracia de muchos estudiantes que desdenan el estudio de escalas, arpegios v ejercicios de
mdole semejante. Para mencionar otros ejemplos en version simphficada: Beethoven puso los
problemas v Czerny las soluciones, pero st no se ha rabajado a Czerny con senedad, es dificl
aprender los Fstudios de Lasze, que abren el cammo del repertorno romannco: aunque no
nporte que tin bien se toque ko musica de Liszr, es difial tocar Ia musica de Chopin st no se
ha trabagado con senedad en sus Estudios primero, v ast sucesivamente. Despucs de Bach, hay
queapovarse en los estudios v ejercicios para tocar la musica de repertorio. Bach es el ¢jercicio
Vel repertono al nismo nempo.

I la priacncs pranisnea estudianul mexicana de hoy en dia se observa una certa
predilecaon por abordar ¢l repertorio sin estar teemcamente preparado para cllo. Un alumno
de otro macstro de piano me dijo que su maestro no lo hacia practicar escalas porque “las
practicaba al tocar NMozart”, v ral cosa puede ser posible, pero no correcra; la pracuca de las
escalas es una de las bases de la réenica pranistica, pues con clla se obnenen tanto ¢
conocimiento de las tonahidades v las digitaciones como la ggualdad del somdo v de a
arnculacion. Opala v se taviera mas cuidado antes de decidir que un alumno esta histo para
abardar obras de un nivel superior. s cierto que —=como afirma Busoni— la preparacion téenica
no hace al promsea, pero st Bach le prestaba ranta arencion v la consideraba como parte

orgamea de toda su obra para weclado, ipor qué nosorros no hemos de hacerlor
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Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)

Sonata en st bemol mavor. Kv. 333 (315¢)

Biografia

Su nombre complero fue Johannes Chrysostomus Wolfpangus Theophilus Mozart (los
primeros dos nombres por ¢l santo del dia v los otros dos por su padrio de baunzo; st bien
Mozart usaba la version lanna de Theophilus: Amadens o lmadé v ocasionalmente la version
alemana: Guttheb) v muy pocos artistas han infludo en la histona de Ia masica como ¢l Nacio
en Lavilla de Salzburgo, pertencaiente en aquel entonces al Imperio ustro-Iingaro, ¢l 27 de
cricro de 1756, Su madre se llamaba Anna Mana Pertd (1720 - 1778 v su padre Leopold
Mozare (1719 1789), musico grandemente dotado v a su vez de los mcjores maestros de
violin de Luropa. Wolfgang fue su séptimo y ultimo hijo, aunque solamente ¢l v su hermana
Marta Nona (Hamada Nawwer/ de carino) lograron sobrevivir mas alla de la infancia.

Pl extraordmario talento de Mozart para la musica se hizo evidenie desde sus primeros
anos de vida. 'n el cuaderno de musica de Nannerl, Leopold anotd que algunas de esas piczas

habian sido aprendidas por Wolfgang cuando éste renia solamente 4 atos Sus prmers

=

compaosiciones, un - ludante v AMlegro (Ky. 1 a v b) tueron escritas a principios de 1761, 4 los

anos. Su primera aparicion pubhica tuvo lugar en la Unn ersidad de Saizbur

i
<

e septembire g
1761, v fue scguida por un viaje de tres semanas a Munich en 1762, on donde los dos
hermanos tocaron ¢l elaveein en presencia del elector de Bavarna. s clro gue Leopold no veia
nada mmpropio en exhibie v hasta explotar el inusual talento de sus hyos, de modo gue la
mtancre de Mozart esta Hena de viajes v giras artisticas por Luropa, durante las cuales obruvo
vran canndad de conocimiento, experiencia v tuvo la oporrunidad de conocer v hasta mnnn
con pran canodad de nobles, principes y monarcas.

Para cuando los Mozart emprendieron su ambicioso viaje a Parts v Londres (dos
mportantes centros musicales de la ¢poca) llevaban va su propio carruaje v paje. La gua
comenzo en qunio de 1763 v no termino sino hasta fines de 1766, Durante la misma, Mozars
toch en Versalles, en presencia de Luis XV, v en la de Jorge T, en Londres. Publicod por
primera vez obras suvas (dos pares de sonatas para teclado v violing; conocio a los artistas mas
renombrados del momento, como Schobert, Fekart, ¢l filosoto Damel Barington —quien e
zo una sene de exhaustivas pruebas para asegurarse de que no cra un fraude- y el baron
Grmm. L nino prodigio no solamente tocaba al clavecin sus propias composiciones, sino que
también improvisaba, leia a primera vista piezas consideradas dificiles, tocaba el violin v
cgntaba (con una voz débil, pero profundamente expresiva, scgtin Barrington). I<n una de sus
muchas cartas a casa, Leopold se jactaba de que habia llevado a su hyjo a una catedral para que
conoctera ¢l Organo, y apenas media hora despucs, Mozart va habia adquirido cierto dominio
de los pedales, “una cosa verdaderamente asombrosa”, dijo.



Noobstante sus precoces logros, Mozart nunca recibio educacion tormal (s decrr,
excolanzada . nmusical m de nimguan owro upo. Cuando joven aprendio latin ¢ itahano, ademas
desivo de trances ¢omgles. nosus manuscritos aparecen muchos juegos de numerologia que
mdican que distrutaba de Ta aremcéncea; st bien renia una cultura tsobresaliente, se cree —quiza
Con rzOn - que su anico maestro fue su padre.

Maozart paso los meses siguientes a su regreso escribiendo algunas fugas, obras vocales

como el trpmento de oratono e Schuldigkedt des ersten Gebots. v haciendo arreglos de pequenos
condierios. b todas estas obras, la mano de Wolfgang se encuentra dingida por las

correcaones ¢ mdicaciones de Leopold. Iin enero de 1768 estaban en Viena para ser oidos en
Licorre. N prmapios de tebrero Leopoldo concibio un plan para que Mozare escribiera su
primera opera buffa, una obra que se lamaria La finta semplice, pero aunque ¢l emperador habia
dade su consentmiento v el musmo Gluck vi16 el provecto con benevolencra, éste fracaso. Fn
su-lugar, Mozt presento un singspiel en un acto comenzado un poco antes de La finta
Wanvado Bavzeen md Bastienn, ¢l cual fue estrenado en funcion privada en la casa del famoso
cientinco Aaton Mesmer, cuvas teorias sobre la curacion por magnensmo dicron ongen a la
palabra mesmenzar. T Vita Semplice: seria estrenada en uno de los salones del palacio
arzabispal de Salzburgo en mavo de 1769,

Leopoldo Hevaba nempo quertendo levar @ su hyjo a Traha, Despucs de todo, se traraba
de Lo cuna de e operag e lugar en el que se dictaban los esnlos v la moda en la masica v en
donde los walentos de Wolteang sertan apreciados sm duda. Parueron ¢l 13 de diciembre de
1769 v ool vige sigwo el patrdn usuall entrevistas con  personas importantes, recitales,
conciertos, pruchas de habilidades v orecepciones en salones. Visitare n Mantua, Cremona,

_.Illl:'l”. i'.:lnm_ i,-.:;‘ll ekl

CLl R 'r"'\:.‘-'.ll.].l_ LCLLTHTO S Pt v ietog v in)]ugl]:l, cn donde
conocad al tamoso Farineln Hn Rona wevo audienaa con el Papa, quien lo condecord con la
1

orden de la Fspucla Donads con ol grado de Caballers, Gluck v Ditersdorf habian recibido la

s \'l]ii('i(.'('fJl;lk'll‘-?!!\ '.l:_'.:ll!ll{' cOn il
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grade menor. Antes de deprie Roma Wolfgang compuso
por o menos dos smfoniis. bnooctubre de 1770 estaban ac nuevo en Milan para la
composicion + ol estreno de Momdare, Re de Ponto, con Bbreto de Anaadeo Cigna sobre un texto
origmal de Ruacme. I estreno se levd a cabo en el Regio Ducal e tro el 26 de diciembre de
7700 B 4 de enero ded 71 abandonaron Milin (no sin antes d jar listos planes para un
cventual retorno) vl 28 de marzo estaban de regreso en Salzbu o, Durante todo el viaje,
Mozart no dejo de eseribir postdatas voadendas en las carta . de su padre, la mavoria
comentarios alegres vojuvemles que contrastaban con fx adusta seriedad del texto principal,
ocisionalmente se colaban algunas obscenidades v ohasta salud s dedicados a jovencitas de
S;Ll/lml'g::.

No paso mucho uempo antes de que los Mozart regresaran a It a istaban pendientes
un contrato para una segunda Gpera para Milan y un orator pare Padua. La primera fue
esenta a la manera de una serenata o festa featrale, v leva el tivalo de o lsano i Allba. Fue
estrenada ¢l 17 de octubre de 1771 v fue un gran éxito. Bl oratonio se lamé Betwlia 1iberata.
Durante ese viaje, Leopoldo aprovecho la oportunidad para buscar un puesto para Wolfgang
en la corte del archiduque Ferdinando, pero la madre de éste, la emperatriz Maria Theresia le
aconse)o no cargar con ¢l peso de esa “gente mnunl”, porque los Mozart, que “andan de aqui
para alli como limosneros™, degradarian su servicio. Con una nueva sinfonia v un divertimento
chmpuestos en Milin, padre ¢ hijo estaban de regreso en casa en diciembre. Ahi, un
aconteamiento crucial los esperaba. Poco después de su arribo, ¢l patron de lLeopoldo, ¢l
principe arzobispo Segismundo conde de Schrattenbach murié. Su sucesor, Hieronymus conde
de Colloredo ascendio al trono el 14 de marzo de 1772 y para celebrarlo, Mozart compuso la
serenata I/ soguo di Scipioire, que se escentficd en mayo. El 9 de julio fue oficialmente tomado en
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chservicio de Ta corte, con un salario de 150 Honnes como Kousertnaster, habiendo ocupado ¢l
puesto demanera honorana por tres anos.

L rercer voalomo viage a Tralin comenzo el 24 de octubre de 17720 La rusion de Mozart
consisto en componer vopresentar la tercera dpera milanesa, Laco Sila, cuvo estreno vo
lupar ¢l 26 de diciembre, ademas de esenbir una de sus mas tamosas obras vocales: ¢l motete
para soprano sohsta Exwdtate, jubidate. dedicado al prsa sone de Ta Opera, Venanzio Rauzzini.
Leopoldo estaba ansioso por encontrar un puesto para su hijo fuera de la opresiva ammosfera
de b conte de Colloredo, pero sus estuerzos, en esta ocasion dingidos al Duque de Toscana,
resultiron rumbien en un fracaso.

Con todo, aan las giras iahianas se consideran como parte del penodo juvenil de Mozart,
La transicion que lo llevo de ser un muchacho excepaonalmente dorado a convertirse en el
gran compositor que conocemos puede ubicarse en las diez semanas que paso en Viena en los
anos 1773 v 1774 Comuanmente se atribuye ¢l papel de detonador al contacto de Mozart con
Las obras de madurez de Joseph Havdn, prinapalmente sus cuartetos de cuerda. Al regresar
de su viage, Woltgang compuse algunas sinfonias v su primer concierto onginal para pinno, una
obra madura, muy Iejana o las parodias que mzo de los concierios de 1O Bach con las caales
secjerentaba.

Faoel verano de 1774 Mozare reabid una conusion pava escrbw ana operad buffa para la
estacion de carnaval en Munich. El compositor se puso de mmediato a trabajar ¢n lo que seria
su prmerit obra de ese género luego de anco anos v medio de su primera incursion en ¢l
musmo: | finla grardinzera, con libreto de Coltellin, cuyo estreno el viernes 13 de enero de 1775
fue muy aplaudido. Por orra parte, padre ¢ hijo participaban activamente de la vida musical de
la ciudad, cjecurando obras iiturgicas v tocando en academas. ‘Tambien acudin a batles de
mascaras. Woltgang tomo parte en un concurso de piano en contra del virtuoso Ignaz van
Beecke, guien ambién habia side mino prodigio. Segan Schubart, Mozart tocod sélidamente
levd o primera vista de modo perfecto, pero en el resto de las pruchas fue superado por
Beecke. Las promeras sonatas para piano datan de esta ¢poca.

Mozart regresd a Salzburgo el 7 de marzo para empezar un pertodo al servicio de
Colloredo que encontrd deprimente. Las oportumdades de desarrollo en su audad natal eran
muy hinutadas v Leopoldo sospechaba conunuamente que la opimion del arzobispo en cuanto a
clios ¢ra destavorable, por lo que se sentian sumamente mscguros en sus dominios, ¢so sin
contar la nostalgia de Woltgang por ¢l mundo musical del resto de Furopa que le habia
prodigado tantos honores v aplausos cuando mmno. No obstante, este periodo comenzo con
una conusion de una obra para ser presentada en la visita del archiduque Maximihan Franz, ¢
23 de abnl: la version musical de la obra de Mertastasio [/ re pastore, en forma de serenata, lo que
imphea que se dic en torma de concierto, o semi-actuada. ‘Iristemente, ¢l texro no era del todo
cxplotble v la magin creada por La finta giardiera no aparca en esta obra. La otra
produccion mportante de 1775 fueron los cinco conciertos para violin' que Mozart compuso
aparentemente para si mismo, ganando con cada uno maestria v dommio creciente de la forma
vl téemca. Analogamente, 1776 fue ¢l ano de los conciertos para prano Ky 238, 246 v ¢l
concierto para tres pranos Kv 242, Por supuesto que la otra esfera de accion de Mozart por
aquellos dias fue la masica religiosa: en total 6 misas fueron compuestas durante el periodo que
p;ls:': al servicio del cardenal, st bien la obra religiosa mas importante tue la Latanie de venerabili
altarzs sacramento v 243.

Iin 1777, el descontento de Mozart con su situacion en Salzburgo provocd que éste
eseribiera una cuidadosa carta en la que le pedia al arzobispo respetuosamente que lo liberara

Cmco st se comsidera que el lamado Adelaide Concerto es una habil falsificacion que data de alrededor de 1930.
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de susenvicio. Lasarcistica respuesta de Colloredo fue una nota en la que despedia tanto a
W olteang como a Leopoldo. Obviamente, este tlumo no podia dejar su L-mp’cn. v ode algun
modo tue remstalado. 1123 de sepiembre, Mozart comenzo en compania de su madre (esta
claro que no era bueno para viajar solo) un viaje que lo llevaria por Munich v Mannheim hasta
Paris. Por el canmino visitd princpes v electores para pedirles un puesto en sus cortes, pero

L

nimguno supo dar otra respuesta que el consabido *no hay lugar para noaqui™ que desde Traha
recihin

o NMannham, Mozart conocid v ose enamord de una soprano de 16 anos llamada
Movsie Weber, quien le cambiaria la vida. Le trastorno ranto ¢l senndo que, mientras | L()puldu
lo ureia a moverse rumbo a Paris en busca de colocacion, su hijo le conrestaba con ¢l ingenuo
suencs de evar a Movsiaa Tralia para convernrla en prvwa donna, entureciendo al viejo maestro
muisealli de 1o que es posible magmar. Finalmente, Mozart llege @ Parts en marzo de 1778
pero fuera de la composicion de dos sinfonias fallo igualmente en hallar acomodo. Para colme
de sus males, en jumo su madre enfermé v, despucs de pocos dias, mund en Parts. Su medico
personal, ¢ doctor Gnimm fue el encargado de comunicir la noncia a Leopoldo, junito con la
observacion de que a Woltgang no le conveala permancecer en la ciudad dado que su ¢xito ahi
cramas que dudoso; “a e hyo” le eseribio “le hubiese 1do mejor en Parls con la mitad de
tdento v el doble de astucia”. Despucs de los continuos rechazos al pedir rabajo, de su fracaso
en el amor vode e muerie de sumadre, a Wolfgang solo le quedaba dar marcha arras: ¢f 11 de
enero de 1779 picdho al arzobispo que le diera su trabajo de nueve, o cual consionid gracias a la
negocncon previa de Leopoldo, v paso trabajando en sus labores condianas los anos 1779 y
1780, La obra mas sobresaliente de aquellos anos fue Ia nusa lamada “Coronacaon” Ky 317,

gque rradicionalmente se cree fue estrenada on la coronacion hiurgen de una umagen de la

Vireen en unaglesia cercana a Salzburgo.

Fnoel verano de 1780, Mozart recibid el tan esperado oncirgo de una dpera para
Munich, la cual seria Jdomeneo, estrenada el 29 de enero de 1781 10 12 de marzo, recihio
Ardenes de unirse al séquito del arzobispo en Viena, en donde &sie se hallaba para I
coronacion del emperador José 1L Ufano de sus triunfos on Munich, Mozart se sintd
hunullado por ¢l trato de sirviente que recibia al lado del Colloredo, vazon pon ki coal soliend
su hicener detfinva en una entrevista en la que el cardenal pronuncio insultos indignos de un
prelado de su mvel. Para cuando cso sucedio, el compositor habia abandonado cl sequite para
mudarse a L casa de sus viejos amigos los Weber. Aloysia se habia casado con el actor v pmtor
loseph Lange, v se empezo a relacionar ¢l nombre de Wolfgang con ¢l de Ia tercera do las
cuatro hermanas: Constanza. Para finales de Julio, Mozart recibio el librero de un wmospic/
Wamade Dee Lintfithtnng ans dem Serail, ¥y comenzé sin prisas su composicion. Para cuando la
obra fue estrenada el 16 de julio de 1782, la relacion habia rebasado los limites de lo amistoso,
4 tad grado que la madre de Constanza hizo saber a Leopoldo que, dado ¢l grado de mnnmudad
alcanzado por los jovenes, aquél debia casarse con su hya o mdemnizarla. Las cartas
expresando la reaccion de lLeopoldo a esta noticia fueron destruidas después por Constanza. 1l
2 de agosto Ia p'n'cj-l comulgo junta, el 3 se firmaron los contratos y ¢l 4 de agosto se casaron
en la caredral de San Listeban.

I'n 1784 Mozart se convirtio en  Francmason, hecho que habria de imnfluir
profundamente en muchas de sus obras de madurez. A partir de ésta ¢poca, la épera ocuparia
un papel central en sus ambiciones. Su siguiente produccion conté también con un libreto de
Da Ponte v seria musicalmente el reflejo de la felicidad y prosperidad que vivia el compositor.
Con tsos ingredientes se obtuvo le Nogge di igaro, estrenada en 1786. En mayo de 1787
lcopoldo murid, v a fines de ese ano, Wolfgang viajé a Praga con la mayor parte escrita de otra
gran obra maestra, Don Ciiovanni, para su estreno en esa ciudad el 29 de octubre. De regreso en

17



Viena, en noviembre, le ofrecieron el puesto de Kammermustkus, con responsabilidades menores
de compasicion, como arreglar algunas obras de Haendel, entre ellas 131 Mesias, para agradar al
CUSTO VICNCS.

A finds de 1789, Ta fuerza creatva de Mozart se voleo hacia la dluma de las dperas que
caerthirie con Da Ponte, Coxd fan futte, 151 estreno se llevd a cabo en enero de 1790, con Ia
presenciede Flavdn, v tue un ¢xito. Hubiese podido tener mas funciones de las 5 que dio, pero
seatraveso ke muerte de Jose D en febrero. Con la ascension de - Leopoldo T, Mozare esperaba
que susituacion en la corte mejorara, pero ni siquiera tuvo un quehacer oticial en la ceremonia
de coronacion. De frustracion en frustracion, en abnl de 1791 hizo una peucion otficial para el
mportante v bien remunerado puesto de Kapellmenster en la Catedral de San 1isteban, dado que
Hoffman, que ocupaba ¢l puesto, estaba viejo v enfermo, pero lo anico que logrd fue ser
nombrado asistente sin paga. Hoffman sobrevivid a Mozart por cast 2 anos.

Constanza, embarazada de nuevo, visitaba constantemente las aguas de Baden, v
Wolteang colaboraba con su viejo amigo v companero de logia imanucel Schikaneder, cuva
companta de arnstas daba funciones de teatro v oszigspeed, en la creacion de Die Zonberjlote, que
los ocupo hasta mediados del verano, cuando se mterrumpio por dos encargos: una opera para
Praga, sobre texto de Metastasio lamada [a Clenensa dio Tito, v una misa de Requiem
conustonada a traves de un mtermediario por un tal Conde Walsseg, quien acosrumbraba
cocargiar obras para prcﬁvnl:u‘i:ls como suvas. Iin esta ocasion, deseaba la composicion puara
homenajear a su esposa difunta, y pago bien los servicios de Mozart, siempre necesitado de
dmero a pesar de las oneras que eswenaba. En Praga, Mozart comenzo a senurse enfermo,
pero acudio ol 2 de sepuembre a una funaion de Don Giovanni, v estreno Titus el 5 de

Spociione, conn Esao thodérado (i emperatriz la lamo wna porcheria tedescar ).

lsamisma noche se estwend en Niena Die Zanberflite, con ¢l libreasta en ol papel de
Papagcno. Por estas fechas termind un {:oncwrto‘p:lm ciarinete y la que seria su dlima obra
completd, una cantata masonica para su logila. Hacia fines de noviembre cayé en cama. Las
fvendas sobie sus premoniciones de muerte contrastan con sus cartas despreacupadas a su
capesa de esos diasy siguo trabajando en el Requiem hasta la vispera de su muerte, ¢l 5 de
dhciembiee, wcausi de una ficbre mtlamatoria reumatca (rhensmatische 1intsindungsficber).

Se e sepu o a las afueras de la caudad el 7 de diciembre, de acuerdo con las costumbres
de fa epoc cor los asistentes abandonando el cortejo a las puertas de Viena. La histona de
gue cse di eay o una tormenta v nieve son falsas; se tratd de un dia templado y hasta con algo
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Historm de la obr o

Lo sonata Ky, 333 fue pubiicada ¢n Viena en 1784 como parte de una serie gue incluia
la Sonata para prano v violin Kv. 454 —dedicada a la violnista Regina Strinasacchi— y la sonata
para prano  Kv. 284, compuesta ¢n Munich en febrero de 1775. El editor se llamaba Torricella,
v oera junto con Artaria de los pocos editores ocupados en la publicacion de las obras de
Mozart en dicha ciudad. Esta edicion orniginal atribuye a la sonata ¢l Op. 7 num. 1 como
numero de catalogo. :

N Hasta hace poco se tenian dudas en cuanto a la fecha y lugar de composicion de la
Sonata en & bemol mayor, v se suponia —correctamente— que habia sido compuesta en los dias
en los que Mozart habia 1do a Linz a estrenar la sinfonia en do mayor Kv. 425, conocida con ¢l
nombre de dicha ciudad. Un reciente hallazgo nos permite estar seguros del dato.
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P oauteomaro de ke v 333 esta eserito en lo que para Mozart es un tpo extrano de

cendorn s overneal 378 x 233mmy), no oblongo, como cera su uso v costumbre, v tnene
cas por e Las mvesugaciones hechas por Alan Tyson del sello de agua mdican que
cnre une Teza mas deoeste papel se ha preservado: una copia hecha por Mozart del
de Tl 2 Nodow g datir: Una lectura cuidadosa del sello de agua revela que ese
cpapel T oovene de sovilla austriaca de Steyr, voteniendo Esto como base Tyson mfiere
cart oo el papel en su rata de regreso a Viena proveniente de Salzburgo durante
corede T3 Por aziog la Sonata fue compuesta con toda probabilidad por esas fechas,
AL I con la =mmronia que Mozart escribio a toda prisa para un concierto ahi el 4
wmbre obablemente en ese mismo concierto toco la Kv. 333, sin embargo, dada la
e conar de aneda una simfonia en los pocos dias desde su arribo ¢l 30 de octubre,
- probos coque hubzese hallado nempo de escribir lo que en reahidad es una sonata

<o Pl mar sento niende a confirmar esto, pues a todas luces se trata de una partitura de
v lver-om mal debio rerminarse en Viena hasta principios del ano siguiente.
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I:1 analis de este movimiento no representa problema alguno, dado su apego a la
Pt GEMES

a hasra el ¢. 63 y esta limitada por la barra de repeticion usual en ¢!

dovclasicor zel e 64 al V3 se encuentra la seccion de desarrollo v desde ahi hasta el fina! la

L exposaion ileg

TOSICION.

Ean b eosiaon, del e ©al 10 se encuentra el tema prineipal. iste v su subtemia son

~weost b ~aaente trase para la que el tema sirve de base es una pequena aansicion gue

cocal subsami en el ¢ 150 dicho subtema tiene la funcion de llevar a cierre la seccion del
corema con novimiento mucho mas agil que el de aquel, con dibujos a base de 16avos.
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A paror el e 23 comenza la seccion del segundo tema; v el segundo tema en si mismo

Hege husta ¢l ¢ 35, Tiene una estructura de “pregunta y respuesta” en la que la frase tética
(opuesia al primer tema anacrusico) es contestada con otra en la que el acento se desplaza un
tant 4l wercer nempo del compas. El tema se repite con una pequena extension que anuncia de
nuevo musica mes agil. A parur de ahi el analisis puede tomar dos caminos distintos: encontré
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una fuente que afirma que el siguiente matenial —del €39 a la barra de repencion— ¢s una larga
acr dividilda por 1o menos en tres partes, v les llama a cada una de esas partes Coda [ 11 v 11
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o eaten Ol GOSN BT O GICHO dldisls. PIINCramenic, no ¢reo (ue una exposicion

coneextension de 3% compases negesite de tres codas; tal cosa podria ser posible si las ties se

hallarain it seecidn de T recsposicion, como cierre de todo el movimiento, dado que la
cxounn frase o serie de frases gue peede o no estu relacionada tematcamente con el resto del
iz, Pero G el cuso guee fas mres supaestas coda s aparecen tanto en la exposicion como al
Gnal del movimento, voen este alimo sine aparece inclusive la forma extendida de la llamada
a1, cuvo marerial pucde ser relacionado —con Luena voluntad— con algunas frases del
desarvollo. s ténico v por lo mnwo correspondiente con el segundo tema. Por dlumo lo mas
mporante: constdero que ¢l marerial de referencia r ene suficiente persenalidad ¢ importancia
tematiea como para llevario 2 la categoria de seccron conclusiva. Por tanto, propongo que a
partir del ¢ 39 se presenta un subtema consisten ¢ en dos secciones, v la seccion conclusiva
conmenza en el ¢ 50, siendo la coda propiamente hicha la que comienza en ¢l c. 59.

I desarrollo, de los ce. 64 2 93, puede dr idirse en tres secciones. La primera va del ¢.
G4 al ¢ 71, v consiste en una sencilla elaboracion del § rimer tema cuyo desempeno pareciera
ser solamente el de ana breve transicion hacia la »gunca seccion, que se encuentra escrita en ¢l
homonmo menor de la dominante, o sea fa meior, y cuyo matertal parece denvarse de los
muchos pasajes en 16avos que adornan la exposicion. La dltima scccion del desarrollo
comicnza en el ¢ 86, y consiste en un puente basado en la repeticion del 2do grado descendido
de ba dominante v que conduce a la reexposicion en el ¢. 94. De la reexposicion puede decirse
poco, pues corresponde por completo a la exposicion, siendo la anica diferencia la extension
de la segunda seccion del subtema del segundo tema de la exposicion, a la manera de una
pfogresion por tonos que resuelve por medio de una cadencia también extendida a la seceion
conclusiva del ¢, 152.

dicion de Richard Epstein para Schirmer’s
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\nalisis armonico

I somaia esti eserita en la tonalidad de sz semol mavor, v se ha observado que Mozart la
usaba como una tonahidad “debil”, o dicho de otro modo, nias apropiada para la expresion
protunda v osentmental. i esquema armonico del movimienio ¢s convencional, con una
cxnposicien en la firca, un segundo tema en la domiiante, ¢l desarrollo que comienza en la
dommmanie vl reexposicion de nuevo en la Zonza, con la correspondiente inflexion a dicho
vrado del segundo temas Auan asi, hay vanos detalles dignos de ser tomados en cuenta dentro
doun trabao de properaones reducidas como st

s de Hlamar Ta aenaion el uso con propositos armonicos de la apoyatura; su uso
melodico es umbien marcado, pero armonicamente ¢l recurso ¢s una de las bases de la
estructura de la preza. Se aprecia sobre todo en las cadencias, en las secaiones de conexion,
como la de Tos ceo 15 a 17, en la region del segundo tema (ce. 25 v 33) en el subtema del
seeundo rema (e 47 v 48) v por supuesto en todes los pasajes equivalentes del desarrollo v la
reexpostaon; ¢l caso de los ce 143 a 146, con la apovatura armonica usada en la extension de
L trase onginal, es un ¢cjemplo muy hermoso v de gusto exquisito del recurso, ¢l cual se usa
tambicn en los alomos compases antes de la reexposicion, st bien a la manera de una sexma

napohtan con el 1 grado de la dosnante descendido.  pasaje de los ce. 71 al 81 uene iugares

aue anmamamente pueden constderarse como apovaturas extendidas, como ce. 76 v 77, ere.

\unqgue se admire L expliciaion de fa sexra napolitana tambien ahi.
La escala cromanca, como moave melodico v armonico es también un importante
recurso urndo por el compesiior para dar vanedad a los episodios. S observa de forma clara
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reprisa en los e 54 v 55 v imalmiente en ¢l dibue melodico de la mano izquierda en la coda.
\nalias renmanco

Puais este movinenio, Mozan compuse temas de gran capacidad expresiva vogran
contraste. Quistern analizar brevemente ef pomero de ellos

I primer tema consta de dos frases no contrastantes, perc que se complementan entre
si. Pl primera frase observamos el va mencionado esquema o pregunta v respuesta, o sea,
como pregunta un rasgo descendente que consta de una anacresa en 1oavos que conduce a la
nota de reposo por medio de una apoyatura, v ia respuesta ¢ nsistente en otro rasgo, ahora
ascendente, que arriba al punto de reposo con una apovatura  emejante, pero Con anacrusa en
Savos. La frase se completa con dos rasgos analogos.

I seaunda trase es una continuacion narural de la p smera; comienza 1igualmente con
un rasgo en Toavos, pero la mrensidad v el ritmo de las apovaturas crece, voen el . 6 el rasgo da
paso un dibujo en 16avos que ocupa todo el conipis; la segunda frase sc resuelve con el trazo
mas audaz hasta ¢l momento, una escala ascendente que culmina con otra apoyatura.
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Il scgundo tema es ténco, en claro contraste con el primero, pero se beneficia
iwuaimente del monvo sincopado con el que la segunda frase del primer tema toma veloadad y
fucrza. Aqui se comparan ambos motivos.

Ast, cuando el primer tema utiliza a discrecion la apovatura, ¢l segundo usa la sincopa,
aun en pasajes equivalentes como los que se acaban de mostrar. Hay dos deralles en la region
del segundo tema que llaman la atencion; el primero de ellos es la predominancia de los pasajes
en Loavos como elemento tematco, algo que se observa en otras sonatas para prano de Mozart
con estructura semejante, como la sonata en fa menor Kv 310.Y el otro es la derivacion de las
anacrusas ¢n octavos del primer tema para crear el motivo de los cc. 43 a 48. Il parentesco de
dicho monvo, sin embargo, es dudoso v lo propongo a titulo de conjetura. Ll desarrollo se
benehica de ¢l ast como de una elaboracion del primer tema (ce. 64 a 70) que ayuda a llevar la
tonahdad de fa mayor afa mener, 1o cual no es muy sencillo n1 comun. Lise pasaje en fa menor
parcce ser una presencia nueva dentro de la seccion, no obstante es claro que se trata de una
maravillosa ¢ mtensa fantasia sobre los clementos constructivos de la exposicion: los pasajes
en loavos, las anacrusas seguidas de apoyaturas v las sincopas repetdas. Tematicamente, ¢l
movimiento presenta riquezas inagotables que, sin embargo, resulta dificill comentar en un
estudio de estas dimensiones.

Andante cantabile
Anilists formal

Como es usual en la sonata del periodo clasico, el movimiento lento proporciona un

contraste ¢n tonahidad y tempo. El segundo movimiento de la Kv. 333 esta escrito en la
stldomtnante, o sca en si bemol mayor, y la indicacion de tiempo es Awdante cantabile. Aunque su
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formae es lade unallegro-sonata, ¢l plan del movimiento ¢s mas simple que el que podria
esperarse de un primer movimiento.

L primer tema, o tema A esta dividido en dos trases, con la primera dibujando un
trazo suave de terceras v quedando abierta armonicamente en la dominenty.

+ Y la scgunda trazando un arce un anto mis amplhio que se resuelve en una cadencia
completa a la tonica. Un bajo de Albertt en la mano izquierda anuncia ¢l principio del subtema
o tema N en el e 8 ¢l cual presenta un importante motvo ritmico que prevalecera a lo largo
de todo ¢l movimiento, a este monvo lo llamaremos mothvo “x7. Toda la frase conduce a una
cadencr abierta.

S mas preambulo, comienza en el e 14 la region del segundo tema o tema B, ¢l cual
hace uso del monvo rimico “x” tnto para su melodia como para las sccciones de enlace que
acurren en ¢l bayoo s mportante senalar que dicho monvo siempre es marcado por Mozare
con la musma articulacicn, o sea, puntos de s con lhigadura. Después de dos frases —la
scgunda es una glosa del tema B que tiene funcién conectiva— comienza el tem Bl con un
acompanamiento un poco mas agitado ¢ la mano quierda. También comienz.. con el motivo
U7 v su domimo va del oo 2 al ¢ 2o S bren este temia tieine tuncion de seccion conclusiva, a
coda propiamente dicha apareec hasta ¢l 29

Despucs de fa barea de repeacion, comuenza en ol ¢ 32 la seco1on del desarrollo. Ahi
abservamos rres princpales regiones de cluboracton, con pimcipio en los ce. 32, 36 v 43. Iin ¢l
¢ N comienza una ondeife que conduce ot reexposicion en el ¢ 81
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algunos compases del tema ALy el fmal del B Como es asual, fa reexpe sicion del tema Al
queda abierto en la dominante para que la reexposicon del tema B comionce en la /duica. 1a
falta de una seceton formal de puente, v o reduado del desarrollo disun: ue este movimiento
de las formas mas complejas observadas en otras sonatas de Mozart. Suintencion aqui parece
ser L creacion de melodias muy cantables v declamaroris que pucian ser elegantemente
adoradas como en ¢l esulo del arva da capo de las operas stalianas del paiodo barroco. Aunque
e priactica comun poner barra de repencion en ambas secciones, hov on dia se omite hacer la
repeticion del desarrollo-reexposicion, lo cual no es recomendable en este movimiento por
razones de forma. in mu opmion, deben hacerse las dos repeticiones para Cue las sorpresivas
armonias del principio del desarrollo puedan ser correctamente entendidas, aunque con ello la
fucrza de los ornamentos del tema se pierda un poco.

Analisis armonico

Ya sc ha dicho que las relaciones tonales entre los temas son caracteristico de la forma
sonata, con los temas A y Al en la region de la tonica y los temas B y Bl en la de la dominante.
[0 este ulimo tema ocurre una situacion interesante cuando el bajo tiene una figuracion casi
remiatica v en la mano derecha se escucha una voz interna que conduce a un acorde de séptima,
lo cual constituye un momento «le gran tension. i
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I T secaon de desarrollo, ¢l cromatismo contrasta fuertemente con la naturaleza
draronmien -de la exposiaon. La primera frase lleva a fo menor, en la segunda se desarrolla ¢l
motivo 87 con una figuracion cromanca ascendente en el bajo que anuncia la tonahdad de
ol pryory latercera frase (cc. 43 a 48) wae de vuelta ¢l tema Al con su acompanamiento
ortgmal, aunque en una tonahdad no definida, sugiriendo (sin establecer las tonahdades) /&
G 0L, il enats e bedial nicyor v besrol menor, todo en una espacio de 5 compases.
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Finalmente arnbamos al acorde de & bemol sépuma de dovzinante, ¢l cual se repite dos
veees usando el motvo “x”) sirviendo de transicion a la recapitulacion o reexposicion en la
cual, como se ha dicho, ¢l tema B aparece en a7 bemol, o sea la tonica, para poder cerrar ¢l
maovimiento de forma convencional.

-

Anilisis remanco

La particularidad tematica mas importante del AAwdante cantabile es ¢l uso predominante
del llamado por mi motivo “x”, el cual aparece por primera vez en ia exposicion del tema A1, v
consiste ¢n rres notas anacrusicas seguidas por una apoyatura en la mayoria de los casos. Como
va se menciono, Mozart sohicita para la mterpreracion de dicho tema siempre la misma
artculacion, es decir, puntos de staccato junro con una higadura:




P rema B3, en cuanto a su linaje, puede ser un espejo del rema A\, aunque no es postble
atirmarlo con sceurdad. T uso del monvo “x” es evidente.

Como o es ambién en ¢l tema Bl, cuva figueza [ematica s una aportaciGn  casi
exuberante al descnvolvimiento de la seceion exposinva, dado que, aparte del elemento

13

mclodico propamente dicho, derivado del motivo “x” también encontramos una figuracion

cast teminen en ko mano izquierda v una voz interna que debe destacarse en la interpretacion.

U desarrollo o8 simamenie ingeresante en - rminos  tematicos v oal mismo tempo

sumamente stmple, porgue o ¢ Hhama Lo atenadn T riqueza de sus rasgos con su aparente

variedad, todos cllos estan basados en un solo elemen o, se trata por supuesto del motvo “x”,
Su primera trase alude vagamenie ot tema U\, st bien con una sorpresiva manipulacion

cronungi.

Inmediatamente después aparece el motivo “x” para conectar a la segunda seccion y al
mismo tiempo servir de base para una progresion cromatica en el bajo y para la tercera seccion.
Todo ¢l desarrollo me parece un ¢jemplo tlustrativo de economia de medios, pues con base en
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un solo monvo se logran cast 30 compases de mteresante materal. in la tercera seccion del
desarrolloz el bapo de Albern del tema Al nos mantiene en movimiento nmuentras “x” realiza
mtlextones por tonahdades veemas.

\si, con la reexposicion perfectamente paralela en lo temauco a la exposicion, me
parcee que es tempo de seguir al espectacular tercer movimiento.

\”L’:_L]'CHH DILZI0S0)

Vihists formal

[ nacde las parnculandades que mas llaman la atencion de la Ky 333 en relacion con ¢l
vesto de L sonaras de Mozart es que su alumo movimiento es un concierto rondo, en el que el
prno ciecain la parte de la orquesta v la del solista al mismo uempo. El ema es presentado
con una testura suave v sencilla, como un “solo”, y se repite luego con una que se asemeja a un
“rutn’ Listos episodios de “solo” v frutt?” se alternan a lo largo de rodo el movimiento,
hacicndose la forma concertante atn mas evidente con una brillante cndenza, cjemplar dnico
entre todas las sonaras esentas por ¢l maestro.

Como forma, ¢l movimiento esta escrito a la mancera de un espejo, es dear, con dos
sceciones paralelas unidas por una central, mas amplia v desarrollada; v sc rrata de una variedad
del rondo L'x'|‘1(.'<:i'1|1!lt511rL- favorcecida por los compositores del s. XV s1 bien no tan comin

en las obras de Mozart, o sea, A B A C A B AL En el caso del Kv. 333, la forma es ennguecida
con la cadenza v una secaion C extendida con pasajes tematicos ajenos al tema C propiamente
dicho, asi como un desarrollo breve del mismo. Con esto, el esquema del Allegretto grazioso
guadi de 18 gigaionte formias A DA C (eetenadido) A B Sy A8 58 il i mi,
dicho esquema, se pueden agrupar las secciones A y B en dos bloques unidos por el tera €

extendido. O sea A-B-\ C \-B-Cudenza-\. .
L region del tema A comprende dos secciones: el tema principal o sfsinedn 1, que va

del e 1al e 16, v un puente que va del ¢. 16 al 24 y que vene la labor de llevamos a
dommante, Va mayor, en la que se desarrolla la region del tema B Ll rema A\ a suover, se
compone de dos frases equivaleates que, como ya mencionaba, ¢stin escritas en texturas
contrastantes v dan un efecto solo-rurt.

i\}]-'glvltn gﬂl.illn\t}}

L] tema B comienza en el ¢. 24, y su dominio llega hasta el 35. Se compone también de
dos secciones bien definidas, la primera del ¢. 24 al 28, y del 28 al 35 la segunda; las secciones
son contrastantes entre ellas, porque el tema B es un motivo en legato y en crescendo que
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prepara al matenal de la segunda seccion, compuesto de una sene de brillantes rasgos en
escabis varpegios sobre T musma tonalidad de fa mayor.

\ partr del ¢ 36 v hasta ¢l 40 en donde aparece de nuevo ¢l tema | se presenta un
neaeral sumamente mreresante. Poposu tuerte tendencia hacia jo sépuma de doninante, al
principio me senti tentado a defiirlo solamente como una cdetta del rema B, con funciones
conecovas hacm L reprisa de . Pero considero que su importancia temianea es mucho mavor,
dado que su presenci permea todo el movimiento, incluida la cadenza, v me mnclino a pensarlo
como un segundo wlornedfo. intonces, para evitar confusiones, llamarce ‘Tema .\ o wtornelly 1 al
gue e encuentra en la dica voaparece al prineipio, v sztornelfo 11 a esta otra trase:
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e o sicmpie conaace deoregresoal tema A, inclusive cuando se presenta de

maricrs oy claborada en la cadenca, voast lo hace en el ¢ H, en donde se presenta en su
[ habined de solo-r2% v con todo v el puente que en esta ocasion nos conduce a la

seveln i La primera fras + de C es un tema que solamente se escucha una vez v al

parcier no s encuentra elaborado ni ¢losado en ninguna otra parte de la obra. Su dominio se

cxnende desde el e 64 hasta ¢l 75, contindo tres compases de un’pequeno puente que prepara

Picme O propmmente dicho, dos frases en octavos con punto y diccisetsavos, la primera
moviendose en el regstro medio sobre an pedal de 57 bemed, y la segunda un poco mas aguda,
como o bt mancera de una respuesta Bste tema comienza su desarrollo nmediatamente
despuds, en el ¢ 84, tomando prestado el tema del ritornello 11 que aparece en forma de
apovatura, en este desarrollo aparcec eventualmente el tema A, v termiuna con el wornello en su
forma original, ¢ cunl conduce invarablemente como ya se ha dicho al Rondé.

\ partir de aqui se repite ¢l squema de la primera gran seccion del rondo, con ¢l tema
\. s1 bien con el puente que conduce al ©e na B extendido. de manera impaortante con una frase
de caracrer virtuosistico; el tema G que ha modulado a la sdnica, v —s1 no pasara nada- el
MOVINIENTo se terminaria con cb primer tema y va. Pero después de la recapitulacion del B, se
escucha un inconfundibic Twsi di fermata que deja la forma tradicional en suspenso.

Aqui, en el ¢. 171, comienza la brillante cadencia del so/. 28 compases en los que oimos
reminiscencias de los dos rmfornelli junto con el imprescindible pasaje de escalas y arpeggios, que
nos llevan de regreso a la reprisa final del tema A, el cual se presenta con una ligera variacion y

cierra el movimiento con una breve coda de dos frases.
-
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Vihsis armonico

AL ctecruar el analbisis tormal de la pieza, pudimos establecer un esquema de rondé
trachcional que presentaba sin embargo algunas novactones o particularidades. O sea: A B A
C (extendido) N B —Cadenza— \. S1anadimos las regiones tonales en las que se mueven dichas
secctones, queda el esquena ast: -5z bewol wrayor) B-fa mayor] N-se bemol mayor] C (extendido)- m

critl wavor N-xt besal mrayor! B st bemal veayor/ Cadenza-se besol sayar] N-si besiol wravor. U'n
csquenia rambien sumamente convencional, en ¢l que las disuntas secciones se mueven por lo
aencral en b saneca, Y dominente v o subdoninante.

No obstante, algunos detalles aman la atencion, como por ejemplo la frase con la que
comienza la secaon Co En dicha frase se presenta un tema que 0o tene reprisa v, por lo ranto,
da Ia 1_;111)'.1-.\‘u'a|1 de no contar con la suficiente justificacion para estar ahi, sin embargo, un
examen atento permite darnos cuenta de que probablemente el rema haya sido generado por ¢l
rasgo que aparece por primiera vez en el ¢. 5 como una variacion del motvo principal, v que su
funcion armonica es la de pernutir la presencia de una tonalidad indispensable, o sea el relanvo
mienor de a fonica, sol menor. Dicha tonahidad se establece brevemente en los cc. 68 v 6Y, pero
lacgor su dospnante (re mayor) da paso a una modulacion de 4 etapas para que ¢l tema C
propramente dhicho pueda comenzar en w7 bemol. Va breve vida del sof menor, sin embargo, es
suliciente para poner a la relanva menor en el mapa de la obra.

Los pasajes de desarrollo que se encuentran en la secaon C son los que aportan ¢l
mayor numiero de sorpresas. Hin el ¢. 86 un acorde de sépuma de dominante (del mismo w bewmil
siavor) deniene el movimiento de la musica v da pie para que comience una serte de glosas sobre
<L mirme tema C oy sobre los temas de A v Boincluido el 2o ls 11 motvo sobre <1 cual se
trabaja desde el ¢ 98 hasta la recapitulacion de A en el 111, levandolo a tonalidades tan lejanas
como ol vemol meyor v mi bemol menor, st bien no estableciéndolas del todo por tratarse de una
secaion de desarrollo. Usando el motivo que por primera vez aparece en ¢l ¢. 3, Mozart crea un
pasaje cast teatral a parnr del ¢, 90 v hasta el 98, usandolo como contraparte del tema .\ ¢n una
especie de dialogo: el tema A\ suena contrariado, merced al uso del acorde disminuido, en tanto
que ¢l monvo del ¢. 3 contesta preocupado en modo menor y con un canto secundarie que lo
sigue o todas parres. Ll dismmuido sera usado con éxito también en el ¢. 131, en donde su
funcion es la de romper con ¢l discurso diatonico del puente entre A v B para dar paso a una
amplicon del mismo.

Ln la Cadensza rara vez abandonamos la fdwica; en ¢l ¢ 188 hay una emocionante
progresion descendente que nos lleva a la subdominante, pero solo brevemente, porque en ¢l 197
un pasaje de arpegios sobre el disminuido prepara la aluma séptima de  dominante, adornada por
una escala de 4 ocravas v una serie adicional de virtuosismo que cierra la fermara.

Anahisis reminceo.

la gran sencillez de los temas del movimiento contrasta con la exuberancia de su
aprovechamiento y desarrollo. Practicamente todos los motivos que aparecen en los primeros
ocho compases son claborados en formas diversas a lo largo de la obra, y el diminuto sutornello
IT se encuentra en la soprano y en el bajo, sufriendo gran cantudad de metamorfosis vy
contiriendose en el equivalente instrumental de Leporello o Cherubino, personajes que, en las
operas de Mozart, aparecen en todas partes v en las situaciones mas diversas y disparatadas;
aunque ese es un tema del que hablaré luego. He aqui las transformaciones del rizornello,



i contraste con los temas .\ v C que se presentan claborados de formas diversas, cl
tenu B e se aprovecha en ninguno de los pasajes de desarrollo v aparece las dos veces que
HCNE que aparecer s pasar por mas variacion que el obligado cambio de tonalidad. Fisto es
sienificativo, porque podria sugerir que estamos identificando ncorrectamente dicho tema
coma base de toda una seceion, no obstante, tenemos ¢l hecho de que, st bien no es objero de
claboracion o desarrollo, el tema tene su reprisa v se encuentra scguido por una seccion que lo
amplia en sus dos presentaciones. \ proposito de estos pasajes de virtuosismo que a mi juicio
son amphaciones del tema B, quicro aclarar que son sumamente importantes para la estructura,
aunque en el anahsis armonico votemdtico no podemos sino mencionar que solamente
prolongan —de mancra brillante v hermosa, hay que decirlo— la cadencia perfecta ampliada con

L que termima L seccion B.

29



La Opera Miniatura

| ..-' cfite el Ddetiite €8 fil f‘!f.‘ff‘fff)l[’”i’ﬂ aqare caninty Ferenfe ri'lt'ff; i i’."x‘t'la'r'l’r('f'.lt ol N MY,
! 1
Coamirnn fathe el pranro viv e temendanente viteresante o indivicieal conip.iride con fa rag o,

S el nocon o daixtrenento e cnerdea nw tene su atvaction Govedte v osensield Lispera

safursare e olta cnid. Laspera suferpretar persaiires, por asi Joarln, Dele sonar com

ettt cusedy ek cumto o pradio. 1ebe ser nna GRS T e fHd PGz dele canitar ,'w.r'r,"h. bt
! /

Kaeat canttante y i cnalidad cantante son de suportancia ldsica en i i, Preede 3 dele eoncar
sty de e i, .,h:"ﬂ'} i rn’rt'l‘?l’.f'f;l‘ N f)’/{-‘)ﬁ:’f.‘f[’ i HH D
Alfred Brendel

Faar cazremastar con Lafyve NMach

M primer contacto con ¢l vasto mundo de la opera lo tuve a los 10 anos de edad,
cuando cra soprano en ¢l coro de Ninos Cantores de Ta NN v aprendimos un pequeno coro
de Lorimdor. o obstante, en ese momento no comprendi lo que era una opera, o ¢l por qué
cantabamos las palabras que decia fa parutura; es decr, palabras con melodias bonias a las que
solamente se les encontraba senndo cuando ¢l maestro nos exphicaba un poco de la historia
que narraba laobra. Aun asi, no podia mmaginar correctamente lo que en realidad sucedia o
tent que suceder durante ¢l pequeno coro, v digo correctamente porque de todes modos
magimaba montones de cosas ue por supuesto tenian muy poco que ver con el teatro v la
I)

opera. Poco tempo despues, empero, Hego a nmis manos la obra maestra que me cambiaria la

vida para siempre, convirnendo wni nificz —¢l final de ella— de ser una nines simplemente bonita
b S B S HI'IIL.'[ nerne de B ERRRE R wuiu A _:--.'\mu-uu: e W '...uu '

Indagando acerci de la vida de algunos de nus maesuos vode otias personas que
adimro (levendoe sus resimontos voeserios personales) he logrado darme cuenta de que en la
mavona de los casos hubo un evento va sea musical o literario, o ambos, que produjo un
mapacto molvidable v poderasa en sis abnas al grade de mchnar us afecros o descubrir la
vocacion que se hallaba ocalia haci tal o cual diseipling, Fnom caso, estoy cast seguro de que
el evento equivalente fue ¢l descabrimiente ¢ los once anos de D Zanberfiote, v con clla, ¢l
descubrmiento de las inconmensurables posibalidides de i opera.

Hlonestamente, v a sabiendas de gue Mozart compuso sul ime musica de camara,
sinfontas ac valor mealculable v quiza ia masica para prano mas boda de su ¢poca, considero
que su verdadero regalo para la humamdad, la corona de toda i vida, son sus Operas; v
concretamente las Gperas que compuso con Lorenzo da Ponte v 7 ve Zanberfiore. 1in la Opera su
creatvidad quedaba no solo iberada de las ataduras de la forma. sino era alimentada por las
ihimutadas posibihdades v varantes que ofrece el drama humano, y por I: gracia y la ronia de la
vida nusma. Mozart conocia la téenica vocal v los alcances de la v »z hunana a la perfeccion, y
con esos conoamientos llevo a la voz canrada a alcanzar niveles de dificulrad, elegancia v
refinamiento nunca antes escuchados. Logro, mas que ningun otro compositor hasta entonces,
que la masica fuera ¢l vehiculo preciso de un enorme repertorio de emociones, sentimientos y
sttuaciones, en lugar de un simple comentario o una atmosfera apenas adecuada a la
crreunstancia en la escena. Por eso, escuchar una opera de Mozart es como recrear partes de la
propu experiencia, porque todos nosotros tenemos un poco de sus personajes en cada faceta
d€ nuestra personahdad; su maravillosa musica va mucho mas alla de ser un medio para que los
personajes se cmmmiqucn, convirticndose en los personajes mismos, no solamente en ¢l
sentido Wagneriano del Ledmotiv, cuyo uso era para Mozart ocastonal, sino en el conjunto de
colores, simbolos ¢ imdgenes sonoras que asociaban al personaje con su musica y viceversa. Sin
necesidad de un Ledmosr es posible disunguir una melodia de  La Condesa de una de
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Cherubmos la solemmidad de los temas de Sarastio es mconfundible con la frivolidad, hgereza y
velada cogueteria de Tas Tres Damas voasi podriamos scguir hasta convencernos de que la
Opera, para Mozar, era la ereacion artisnea total a la que su gemo aspiraba conunuamente,
hecho que tambicn es faal observar en sus cartas, en las que menciona una v otra vez gue sus
logros v truntos como compositor de Operas eran aquellos que mas satsfaccion le daban.

\st, no es extrano que buena parte de la obra mstrumental de este compositor se
cncuentre de varos modos mfluenciada por el género teatral. La relacion entre la Opera v la
mustca mstrumental de Mozare se me hizo evidente durante una clase maestra de la pranista
norcamencana hzabeth Howard en la NN Yo toqué el primer movinuento de la sonata

¢n b mavor, voaparentemente mi version carecia de la vivacidad v niqueza de colores que dicha
ol exige .|| quu.- la mrerpreta. La maestra me pregunto st acaso conocia alguna de las operas
de Mozarg, vovo le conteste muy pagado Je mi mismo que si, que las conocia todas (me
Caltaban por supuesto una o dos npu‘ls para las que era dificill conscguir grabacion en aquel
entonees. st bien obras tan poco “famosas”™ como La Finta Giardiniera estaban a mi aleance y
Lis escuchaba hasta borrarle los surcos al disco) v me contestd que eso le daba gusto, va que
fucthtaria mucho ¢l trabajo de mterpretacion. Después me pregunto cual de todas las Operas de
Mozarr era mu favorita, v sin dudarlo conteste que Die Zauberflote; imagina entonces —me dijo- a
todos los personajes de esa dpera; ponlos frente 2 o oen tu mente v trara de recordar qué
aspecto nenen, stes que los has visto en un teatro, o como te los imaginas s1 no le has hecho:
recuerda i manera en la que se mueven v el contexto sonoro en ¢l LILIL cantan sus temas;
recuerda coOmo son sus temas; rata de hacerlo de uno en uno, empezando por aquellos con los
que simpatices mas. Yo 1ba realizando el ejercicio y poco a poco me iba quedando clara la
naturaleza del mismo; Faalmente, In naestrs me preguntd cual 2o ados jes pessorajes © ™
Zauberflote era ¢l gue podria cantar el primer tema de la sonata sin desluctr o verse raro, v yo le
dise que el primer tema v osu osubtema podrian ser faclmente cantados por la Tercera v la
Primera Dama, respecuvamente, v va encarrilado en el ejercicio le asigné a la Rema de la
Noche el segundo temia. Cuando hube asignado los temas v subtemas volvi a tocar la sonata, v
descubri que mi concepro mterpreative de la misma habia cambiado como del ciclo a la tierra
Vv notenta mias dudas en cuanto a la mancra en la que debia tocar al o cual parte del
desarrollo o ke reexposicion; atn mas, mus problemas en lo tocante a la memorizacion
disminuyeron de modo sustancial v osiento que mu version de la obra se hizo mucho mas
atractva y amena, mas musical.

I'n cfecto, en la mayoria de los casos, las sonatas para piano de Mozart funcionan
COIRO OPCras ¢ MINIALUra, Cuyos MOvIMicntos son actos contrastantes de la misma histora.
Operas en las que ¢l pranoforte (originalmente ¢l fortepiano) es ¢l escenario v los temas
personajes a los que hay que dotar con alma v caracter propios, no solamente en el momento
de presentarlos, smo en todos los lugares en los que pudieran aparecer para interactuar con los
demis acrores del deama o la farsa. T las sonatas, como en las Operas, los personajes tenen
sus pasajes temancos, en los que es importante dar la suficiente pausa, clarndad y cualidad
declamatoria —siempre de acuerdo con sus caracteristicas— que les permita cobrar vida; y tenen
tambicén sus pasajes de virtuosismo, a los que conviene dar la brillantez que mejor se adapta a
las coloraturas v demas dificultades que embellecen las arias de bravura de los protagonistas.
Ningun personaje canta igual que otro, y ningan tema, por tanto, debe repetir la sonoridad o ¢l
color de su antecesor, '

Aqui vemos que necesariamente tiene que suceder algo. A traves de nuestra operacion
una especie de “milagro de la multiplicacion de los peces y los panes” debe tener lugar, para
obtener de un medio tan sencillo como puede ser el de unas teclas que accionan unos
martillitos que golpean unas cuerdas, la gama sonora necesarta para darle corazon a una
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multitud de voces ¢ mstrumentos. 51ose me apura, debo decir que en eso consiste la parte
sustancl del arte del pruvsta: en hacer —parafraseando a Brendel- que ¢l pano deje de ser
Prine par convertiese enotra cosas Ll prano puede vodebe ser la voz cantada, puede v debe ser
un mstrumento u otros el prano puede v debe ser una orquesta vosu sohst al mismo nempo,
como en el tercer movimuento de la Kvo 3330 Ast es como ¢l pranista hace masica a la pran
manera v ose diterencia de aquel que solo baja teclas muy rapido o muy lento de acuerdo con su
capacidad, sin hacer musica.

No se rata de una gota de poesia en nuestros programas de mano. Listov hablando de
una capacidad que se fundamenta en clementos precisos de la téenica pranistica, que se puede
aprender voculuvar para aumentar su cficacia. Por supuesto que dicha téenica tiene un
componente subjervo: vo puedo mitar a mi amigo Gestavo para gastarle una broma ¢n una
reunion con amigos, v cllos se daran cuenta de que la persona a la que estov imitando ¢s mu
amigo Gustavo, primero porque lo conocen y saben que habla asi v asa, v porque camina de
cste modo vose e de orro, vosegundo porque vo lo conozeo quiza mejor que cllos v eso me
permite hacer mas evidentes cosas de las que los :lmigns no se hallaban tan censcientes; de este
modo, los amigos se van a reir de la broma st sov bueno en Liimitacion, durante la cual voy a
ser Gustavo de un modo clipuco sin serlo nunca de un modo directo. Voy a ser ¢l sin dejar de
ser vo, porque no puedo dejar de serlo, asi como el marallo del prano no puede dejar de ser tal
para convertrse —de modo directo, maternial solamente— en, por decir algo, la cana de un oboc.
Faste razonamiento es vahido para la interpretacion pianistica en sus aspectos generales, va que
en lo parncalar el “efecto del prano que se trasciende a si mismo” se sirve de la combinacion
de clementos téenicos como la articulacion, las gradaciones. ¢l uso del pedal v del calado del
reclado, entre muchos otros. Prenso que en este caso cu conaco, el compoacie subjenvo de
la téenica es ran importante como el puramente mecanico, v que la expenencia del ovente juega
asmismo unid parte determmante en la reahzacion del milagro, en ¢l senudo de que debera
estar dispuesto a dejarse levar por las sugestiones del interprere, del mismo modo que un
paciente harta con ¢l médico que trata de hipnotizarlo, pues en realidad de eso esramos
hablando: de una sugeston.

Il caso de la sonata en w bemol Ky, 333 de Mozart es aun mas fascmante que ¢l de las
demas sonatas del macstro; la razon para ello es que, aparte de contener todos los clementos
reatrales v dramancos antes descritos, el alumo movimiento de la obra mimenza con enorme
exito —por lo menos en lo que toca a su composicion— el movimiento final de un concierto
para prano v oorquesta st v avudados del ejemplo del prano como actor, podemos decir que
nuestro. mstrumento, aparte de interpretar el papel de una orquesta en su conjunto v los
mstrumentos que la forman de modo idividual (en los pasajes que asi lo requieren) debe
tambicn nterpretarse a st mismo como un solista. Nosotros pianistas debemos hacer uso de
todos nuestros poderes de sugestion y de téentea pranistica para poder entrar a este juego
maravilloso de carnaval’ que se ofrece lleno de posibilidades. :Quien puede impedirnos crear
ese universo aparte del que habla Alfred Brendel? ;:Quien pude obligarnos a permanecer
dentro de la sonoridad monotona de les martillos que golpean las cuerdas? Es evidente que
solamente nosotros como artistas somos el limite para la creacion de fronteras sonoras que
pucden imitarnos o darnos medios para traspasarlas y llegar mas lejos. Hoy soy una orquesta

”

La menaon del carmaval no es casual. En ¢l famoso Carnaval Op. 9 de Robert Schumann todo poder de
imitacion debe ser mvocado por el ejecutante para ser capaz de dar sentido al exuberante juego de mascaras en el
que se basa la obra. Aqui, Ia capacidad del piano para “trascenderse a si mismo” no es un detalle o un regalo de
parte del pranista, sino un concepto estético fundamental, organico, de la composicion.
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que cjecutn una sinfonia, manana tengo una funcion de opera v luego sov la orquesta para un
llllL‘n Ameo (.]lli.' CIIH‘.I}'II I'}:ll.'ﬂ S C()'I‘.C.ll._'l'r().

\qui quicro dedicar unas palabras para hablar de un maravilloso cjercicio: gran parte de
I que he logrado aprender sobre este tema ha sido gracias a tocar con atencion, con
dedicacion v genumo mteres artistico todo upo de reducciones a piano de obras para orquesta;
e muchas ocasiones ¢l estudio de una excelente Kiaeranszng puede dar pie a la iberacion de
vsetmbre parncular que buscabamos para nuestro trabajo como solistas o en la ejecucion de
it obre de muisicn de camara. Aqui de nuevo esertbo mi recomendacion clave: el pranista
debern despoparse de todo prejuicio v leer todo o que se le ponga enfrente con atencion v
buen pucio antes de decidir que cosa le es anl vy que cosa no; despucs, claro esta, de haber
retlestonado sobre el senude de su arte v los fines a los cuales ha de consagrarlo.

Dov gracias a Mozare por sus maravillosas Operas. Tanto aquellas destinadas al cantante
que no pude ser en el escenzrio, como por las que puedo gozar en ¢l microcosmos musical de
M PCYUCEnoO gran plano.
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Manuel M. Ponce (1882-1948)

Balada Mexicana

Biografia y ubicacion de la obra en el contexto biogrifico.

Manuel Maria Ponce nacid en Fresnillo, Zacarecas, ¢l 8 de diciembre de 1882, v murio
en la Cradad de NMéxico el 24 de abril de 1948, Cuando tenia dos meses de nacido fue levado a
Aguascalientes, lugar que siempre considerd como su tierra. Toma lecciones de prano con su
hermana Josefina desde los seis anos, v con Cipriano Avila desde los diez. 1in 1891, cuando
apenas contaba con nueve anos, contrajo ¢l sarampion, enfermedad a la que dedicod o manera
de broma Ly que parcce ser su primera composicion: L Marcde del Saraipon. Vi 1895 fue
nombrado orgamsta asistente del templo de San Diego, .-\gtmscuhcnru ven 1897 se convitio
en el organista tralar. La avuda financiera de su hermano Antonio le permitic estudiar prano en
e Ciudad de dexico con Vicente Alanas ac 1900 a 1901 Despues de un pencao e el gue <o
clase en Aguascalientes, esenbié eritica musical en Bl Observador, dio conciertos v compuso
bagatellay para prano. Sahio rambo a Luropa en 1904, dando sus primeros reciales en lstados
Unmidos (en St Lowss) por ¢l cammo. Antonio de nuevo sostuvo sus estudios en Bologia con
Forchi v en el Conservatono Stern, en Berling donde dio un recital en b Beeroncisaa ¢ 1% de
junio de 1900,

in 1909 sucedio al recientemente fallecido Ricardo Castro como maestro de prne en
¢l Conservatorio Nactonal, v de mayo de 1915 a junio de 1917 (excepro por un vigje a Nueva
York que hizo para asistir a un reciial dedicado a sus obras llevado a cabo ¢f 27 de marzo de
1916 en ¢l Acolian Hall) vivio en La Habana como critico musical de I Heralde de Cuba v La
Reforma Socal.

De regreso en Mexico se caso con la cantante Clemenuna Maurel (Hamada Clema, de
carmo), ensend de nuevo en ¢l Conservatorio v en la Academia Beethoven, de su propiedad,
ding:o la Orquesta Sinfonica Nacional (de 1917 a 1919) y, con Rubén M. Campos, edito Ia
Revista Musical de Mésico de 1919 a 1920, ntonces se mudd a Pards, en donde vivid de 1925
a 1933; ahi edito la Gacera Musical y renovo su esulo despucs de consultas con Dukas. Al
regresar ala Ciudad de Mexico en 1933, retomo sus clases de prano en ¢l Conservatorio, del
cual fue director de 1934 a 1935, editd la revista de esa institucion llamada Culrura Musical (de
1936 2 1937), v dio clases de folklore en la recientemente fundada Escueia Nacional de Musica

___,i’dc la UNAM, @c la que fue también dirccrm} de 1933 a 1938. De sepuembre a diciembre de
‘)4" llevo a cabo una gira por Sudamérica. Andrés Segovia, promotor de la gira desde

o ruguay, estreno ¢l Concaerto del Sur, una maravillosa obra de gran aliento v que exige un

refimado virtuostsmo de parte del ¢jecutante en Montevideo el 4 de octubre, durante la gira. Il
movimiento lento de su altima gran obra, ¢l Concierto para Violin, incluye aires de “Estrellita”

una cancion suya pul)[icadn en 1914 que se ha convertido en una de las canciones mexicanas
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mas conocidas en el mundo entero. Poco antes de morir de uremia en 1948, recibid ¢l Premio
Nactonal de Arte, siendo el primer musico en recionr dicho reconocimiento.

¢ ha considerado a Ponce como ¢l fundador del nacionalismo musical mexicano,
corriente que contmuarian. Revuaeltas v Chaver, entre otros grandes composjores,. v que
comsiste en la meorporacion de los temas v oel sentir nactonal v opopular en la musica
protesional, convirnendo al folklore en una fuente ongmal de mspiracion para obras
cliboradas de gran formato. No solamente sus canciones senumentales, sino tambicn sus
prezas para prano escritas en ¢l brllante esulo de salon puesto de moda en ese entonces por
Moszkovsky v Chammade, fueron profusamente publicadas por las 5 casas editoriales mas
importantes de Mexico. Hacra ¢l final de su vida absorbio los métodos impresionistas franceses
v el conteapunto neockisico para producir hiteratura para guitarra que Segovia v sus seguidores
micgraron al repertorio usual de ese mstrumento. La Balada Mexicana se ubica como una de
Lis obras represenranvas de su primer penodo como compositor, antes de su primer viaje a
Faropa, en el cual buscaba incorporar piezas de la radicion popular en composiciones mas
claboradas. Tue estrenada por el mismo Ponce el 31 de ocrubre de 1914,

Analisis

Anhsis tormal

Corme !.‘_. PATY T e ey e |, vy & .!.'I,..‘__ H UL LN PR SRR EL AT PR R CYRRI

Il pramsta v musicélogo Pablo Castellanos considera que la Balada NMexicana esta
& : ¥ oo e i Lo et T S

voseoundo tenim en tonalidades comrastantes: 12/ Dvgsre, del dominto popuiar v Slarérdaie de
wri.ongmal dei propio Ponce. Luego de un peaucno desarroilo viene la recapitulacion, en la
que ambos temas aparecen en la misma ronahdad. 3

in cfecto, la presencia de los dos temas conrrastanes recuerda a la sonata, pero s1 uno
chserva arentamente la constrirccion de la preza, es posthle darse ceenta de que su concepeion
v oreabizacion corresponde mas al de una Panasiac Lo resulm un poco mas ciaro siose
constdera ques

a) cada tema se presenta seguido mmediatamente de su desacroilo,

b) que el rema de lewcérdate de nid caenta mclusive con una mtroduccion corpleta, v

¢) que en la recapitulacion el primer tema se vuelve a presentar en la ton. adad oniginal
vonoen B dominante: detalles todos musuales en la torma sonata,

Iso s contar con la presencia de un par de episodios con personalidad! tematica que
no tendrian justficacion st estuviesen contenidos en una forma mas estricta. La fane sia es, a
mi entender, la forma mas correcta para referiese a la Bakuda Mexvcana., :

Como va se ha dicho, ¢l tema con la que comienza la Balida tue tomado de 'una muy
conocida cancion popular mexicana lamada F:/ Durasno . Ponce lo presenta con un ingenioso

P rexto de la cancion, en su vartnte mas conocida es:
M v de comer ni ddierazng
Dhesele bt voes Destet of usesn, .
N e Btce que sea gierita (o nguena, segin Rubén M. Campos)
Vet vint st} ot s
U dele que se.
1Yl que cnamedn se benile
Cane se curle biew fas nias

Petre quee ya no pie arane.
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st bien esirncto— contrapunto a cuatro voces, que con la abundanca de mrervalos de cuarta v
sexta da como resultado una textura protundamente pranistica, que se mantienie hasta ¢l final
de la preza

Adanting plaida
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Repire este material a la octava baja y luego en modo menor, logrando un cfecto de
oran melancolia. Despucs de unos cuantos compases en los que se elabora ¢l tema sobre una
nota pedal, se presenta en el ¢ 35 un monvo de caracter apasionado que no vucelve a aparecer
despuds. el e 44 al 86 se encuentra el desarrollo propramente dicho de 12/ Durazno
repricndose el monvo varas veees en tonalidades y modos distintos, aprovechando el lirismo
de Tas nowas finales con disonancias elegantemente resueltas.

Sigue una breve mransicion que conduce a la musica hacia un movimiento mas lepto y
trangquilo, voen ¢l ¢ 45 comuenza la introducaion de cAewérdate de i, que llega hasta 124, desde
donde comienza la cancion.

PR rexte de * Acuerdate de mi”, ml como aparece en la partitura para canto v prano de Ponce dice:
Nemerdate de o o seay tngrata,

Y aye ha vuz del Dol que te adora,

Nerdrdeate de wre cn alwa bora,

SEy ol hombe. soy el honbre que te ani,

Yo te adord mujer encantadora,

Yo te adord con s amor profinnds,

~Nenérdete de i que yo en ef musnde, 4

Soy el hombre, soy ef honibre que te amid.,
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Jazie

. . o |
Aodante i \i- P

Lo cancion se presenta en forma extendida, con  figuraciones  diversas en el
acompanamiento para darle vartedad v una breve awde que lleva a una transicion semejante a los
ce 6 T de Jasecaion del desarrollo de L2 Diezne. 1a transicion no conduce de regreso a
csti cancion, como podria esperarse, sino jae pasa por un fiagmento conteniendo un
clemento melodico nueve que se acompana de arpeglos, a la mancera de una culensa o fermata.

Fmalmente. en el o 157 Aparece de noeva [7 Dura=pa en su Svma original v en la
pusma tonahidad. Dicho monvo sirve de base wun puente en erescendn que lleva aun pasaje dual
con runcion de climax v seccion condiusiva a la vez. No se wata sino de -lewérdate de wi,
converndo a base de escalas octavadas en i mano derccha v acordes repetudos ein la mano

/

eaguerdi enun pasae de bollanwe virmiosiso, La oy proprament dicha comienza en el c.

50
aa T,

Vihisis armonico

la obra s¢ encuentra escrita en la tonabdad de & zavor, o en la region de dicha
tonalidad se desarrolla toda la presentacion de 57 Durasio, hasta fie sar al ¢ 17, en donde por
razones de variedad se lleva a cabo una inflexion a fa aenor, es decir la tonalidad relativa menot
de la fonrca, una clecaion cast obligatoria en este caso. Los ce. del 25 al 31 sirven como puente
armonico descendiendo de fa sostenide a fa, v después de fu a wu, par: llegar en ¢l 33 a ¢l
homonuno menor de la Zduica, fa neenor en primera inversion. Hnconrand ise en los terrenos del
homommo, las intlextones del siguiente tema pasan por o wiayor v fa m.-'_r]m', sin establecer una
tunica en posicion tundamental, lo que sucede hasta la sigutente serie de enlaces armonicos en
los que aparece el acorde aumentado que aparecera a menudo en el resto de la pieza;
comenzando en ¢l ¢ 44, primero a re mayor, laego a do sostenido menor, st mayor 'y la mayor. Ll
objetivo del pasaje que va del ¢. 78 hasta el 95 es dejar claro que hemos regresado a ke mayor,
pues hasta la codetta que comienza en el 86 esta escrita sobre un pedal de la dominante. No
obstante, de manera sorpresiva ¢ inesperada, la introduccion de Awiérdate de mi comienza en la
leyana tonahdad de e bemol mayor, introduciéndonos de este modo en una atmosfera
completamente distinta. i.a cancion es muy solida en su construccion y como la mayoria en su
eénero rara vez abandona su tonalidad original; Ponce se conforma con agregar algunos
adoros cromancos en el Lajo y en las voces mntermedias a partur del ¢. 116. Después de una
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breve codetta, el re benrol nos avuda a viajar de nuevo a la tonalidad onginal; ahora no mediante
un salto, smo convirtiendo re bemol mayor en do sostenido menor v un pasaje de enlaces armonicos
actvos que van de se enor a mi prayor, & e penor Con sCpRMA, a sol dayur, do ayor, fa mdyor
pialmente we wmayor como dommante de la, alternandose durante dos compases con e senor
sepuma quinto grado descendido, en funciones de segunda napolitana. Finalmente, v por tres
compases queda sonando w szrayer séptima, voen el ¢ 157 comenza la reprisa de [/ Darazno,
s mucho mas gque menconar que langenosa secaon de enlace enrre I reprisa v la cod,
comnstrurda no sobre L dovnnante estanca de la mayor, smo sobre la escala de 2w menor con ¢l

~coundo grado descendido.
Analisis remarico

I construccion tematica de ia Balada Mexicana ¢s un ejemplo de sencillez. [/ Durazun
aporta el mas mportante de los motivos que sostienen la esiructura; aparte de la cancion
propamente dicha (en la que se usan clementos contrapuntisticos como la mversion) lo
cncontramos en el ¢. 25 como clemento de enlace, en el 44 como sujero de una sere de enlaces
armonicos, en ¢l 60 de nuevo como base para la elaboracion de un puente v en el 78 —en una
forma cercana a su original- comoe el motvo generador del episodio que cierra la primera
parte. Despucs de la reprisa, voen una forma ampliada, aparece de nuevo en su tuncion
coneetva como la buse del largo puente que una la seccion de la reprisa con la coda, v en dicha
secaton podemos dentificar a I/ Durasmo en el pasaje de octavas que cierra la obra a pacur del
<242, .

U cwes de L tanddate de i es distinto, porque despuacs de su prescatactin - o L ecordara
que la presentaciGn de dicha cancion se hace a la manera de tema variado, s1 bien la variacion
se reduce s meros adornos de upd cromatico- no aparece de nuevo sino hasta la seceion
‘onclusiva, lugar en ¢l que se ha convertudo en un poderoso pasaje de virtuosismo en ocravas

¢ resulta ser por mucho la parte mas brillante de la obra.
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Orros dos temas no relacionados aparecen para no repetirse mas en la Balada. El
primero es ¢l apasionado tema del c. 35, que pareciera ser una glosa muy elaborada del canto
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de una de las voces mtermedias del pasaje antenior, ¢l cual a su vez podria ser a inversion del
rasgo que forma las tres alumas nota del segundo compas de 12/ Durazno, pero no hay manera
de est seguros; ¢l otro, es ¢l pasaje en arpeglos que Ponce usa para adormar o ennquecer la
transtcion de o lewerdate de i en su regreso a 2 Durazsino.

Lo sensibilidad mexicana

Cualquier mexicano que hava tenido la oportunidad de escuchar fa musica de Poncee,
quedi gratamente ampresionado de saber que lo que se esta escuchando es la obra de un
ccompositor nacional. Sus melodias tan hermosas v el aire provinciano de sus canclones v plezas
para puno les llegan al alma a personas de todas las edades smoimportar el nivel de su
L-dl.lc':lcu':n, apelando solamente a su sensibibidad. Recuerdo que mi madre —una buena mujer
oaxaquena avecmndada en la capital durante los anos de mi ninez— me pedia conunuamente que
.:Ipl'\.'!lLtIL'l':l nuevas prezas de Ponce para que ella pudiera escucharlas, v cada vez gue tocaba
dicha muisica para ella no cesaba de interrumpirme exclamando “j\h, Ponce, Ponce..V”
| serbo esto porque la gran aceptacion otorgada por el publico a la musica correspondiente al
primer perniodo de Ponce ha dado pie a que sea considerada como material merascendente en
rerminos esrcacos por los musicologes, en su mayoria extranjeros, v por algunos mrérpretes,
quienes no se dan per sanstechos ni siquiera con las obras de sus ctapas creatvas posteriores
en las que ncluyo téenicas v sonoridades modernistas, poniendo especial ¢nfasts en fa gmrarra
como mstrumento 1beroamericano por excelencia. No obstante, v 3
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Fscuela Nacional de Musica, el compositor v su obra han sido en los Glumos anos objeto de

una muy necesarta reevaluacion.

Anres del viape a Parls que transformaria el estlo de Ponce al ponerlo en el cammo de

las vanguardias de aquel entonces, ¢ compositor ya habia logrado ¢stablecer un estilo 1, podria
dectrse, una escuela mediante una serie de composiciones, fa mayoria de clfas para prano v voz
con prno, mspiradas en diversos temas provementes del fo/&lore nacional. Hn este punto os en
donde debemos precisar que los téeminos folklvie, muistca verncicnla nexicaii ¥ miisica imdigena son
quiza apheables en el caso del que hablamos, pero no significan lo mismo, v se refieren a paries
diterentes de una misma idenodad. Por esa misma razon, cuando se habla de la comvente
nactanalista mexecana debemos entender que no todos los compositores que pertenceieron a ella,
ni Ponce mismo como su primer gran exponente, entendian lo mismo al escuchar la palabra
wacionaliszr. Antes de Ponce, compositores como Melesio Morales —con canciones como “l.a
Tamalera ™ v Ricardo Castro —con su Opera “Atzimba”, basada en una levenda michoacana—
habian hecho va amagos de waconafiimo, pero al parecer encontraron muy dificil separarse por
completo de los modelos franceses, alemanes ¢ walianos que estaban de moda en Furopa v que
cllos aplicaban a rajatabla en todas sus composiciones, aun aquellas de corte mas o menos
nacional. Lin este sentdo, considero que Ponce es un autor de transicion. s evidente que —por
mencionar un par de ejemplos— Silvestre Revueltas y Candelario Huizar, cada cual a su manera,
aphcaban su concepto de musica nacional al rompimientocon todo influjo extranjerizante (con
L exeepeion quiza de la influencia de Stravinski) para hacer de los temas indigenas la base de
s® coneepro esténco; pero eso no hubiese sido posible con Ponce en su primera época, sobre
todo por la sencilla razon de que atn se hallaba demasiado cerca del estilo de sus maestros v de
la influencia de Furopa. No obstante, el maestro se las ingenio para crear algunas de las obras
mas hermosas de su época, que respetaron el modelo europeo enriqueciéndolo enormemente,
al tiempo que ostentaban un aura deliciosa de legitimidad mexicana. Iis probable que “Sobre fay

39



O del suanajuatense Juvento Rosas pudiese ser confundido con un vals austriaco, como
cuenta b levenda que sucedio, pero constdero impostble que obras como el Scherszno Nexucano,
L Buwads Mexecana o ¢l maravilloso v breve Tewma Mexvcano | ariado pudicsen del mismo modo
ser contyndidas con piezas curopeas, toda vez que su linaje mestzo es indiscutble.

Ya se ha mencionado que Ponce se hallaba demasiado cerca de la escuela curopea
coma para sentr descos de romper defimuvamente con clla en busqueda de un esulo “puro”
de muasica nacionalista, optando por “hacer que la misica curopea sonara mexicana”™. Otra de
las ruzones que posibilitaron este logrado mestizaje musical, uene que ver con el ongen del
factor mexicano mvolucrado. Las fuentes de Ponce eran en su mavora sociales, vono
arqueologicass cran mestzas vosolamente en contadas ocasiones mdigenas; en contrasre a la
pracicn posterior de los compositores del vaconalinn, que otorgarian cierto privilegro a los
renus ndigenas. Aqui entran en juego las diferencias que existen entre joklore, misica resdcitla ¢
u.-.ﬂ_f:_-:'.f,-'f_wm, que tlustran en certo modo las diferencias entee las distinias maneras de hacer
musici nacional: en tanto que Ponce descanso en las canciones populares que se cantaban en
s plizas v ocentros de reumon, Revueltas v Huizar buscaron profundizar en las fuentes
musiciles prehispanicas.

No ebstante, puede decirse que Ponce no tuvo que trabajar demasiado para pener los
temas populares. mexicanos en las salas de concierto. Los temas mismos, descendientes
directos de la cancion estréfica espanola, tenian en st oculta la semilla de grandeza que ¢l
cutdado v oralento de Ponce hizo germinar La selecaion del maestro se entocaba a remas
cqu:hbrados, que tavieran al mismo tempo los giros melodicos que la verra amenicana le
habian dado a las anuguas tonadas criollas, la vivacidad y dulzura atribuida a las muyjeres de por
1 P P |

Jot beancs de dov pelados v la paz de los paisajes. Todos esos ingredientes eran cooinal

por ¢l gemo del maestro para dar como resultado una obra nueva, orentada de acuerdo con

<us mtenciones expresivas voestéticas, dotada de perfeccion formal v de instrumentacion, y
apeadi al gusto unversal. \An cuando los temas musicales fuesen ornginales de Ponce,
ataba de apegarse alos mismos ineamientos, como es ¢l caso del mismo Schersino Mexicano,
Cuva verse nopara guitarrz es aun mas perturbadora que la orginal para prano, por su cercania
con el esiile provimeno v austero del campo mexicano.

L'nema aparte son sus hermosas canclones, tanto aquellas dervadas de remas que
cxcucho 7y or alu” como las que tenian melodias propias. Cuando me enterd hace vanos anos
que o seeando tema de la Batada Mexicana era una cancion del propio Ponce —a [ Durazie 1o
tenta bre s conoado gracias a la version de Jorge Negrete- me puse de inmediato a buscarla,
cocontr ndola rapidamente en la biblioteca de  la Escucla. Al cantarla v aprendérmela por
memor de tanto hacerlo, me sorprendieron varias cosas; la primera de ellas tue descubnr que
Ponee habia cimbiado poco o nada de la cancion al incluiela en ia balada, hmirandose a ponerle
alguno adortos; al grado de que en una clase de Histora de la Musica Mexicana toqué la obra
@ manera de cjemplo v cante la cancion completa sin otro problema que la aguda afinacion, lo
cual no fue posible con 2/ Durasno, sometido por el autor a transformaciones mas severas. Asi
pude darme cuenta del enorme parentesco de nuestra «cancion vernacula con sus abuelos
curopeos v la gran lejania que se aprecia al mismo tiempo. Me sorprendio que las pequenas
transtormaciones bastaran para crear una pieza de sonido nuevo y clevado, un ejemplo de
sencillez que es la base de las obras maestras pero que se ha olvidado poco a poco. La familia
¥ crecido v los hijos han deadido irse a vivir a otra parte, cambiando su nombre, apariencia y
costumbres, anadiendo riqueza a la tradicion. St tuviéramos tiempo y espacio para hablar de las
obras que Ponce compuso en Cuba, mi argumento cobraria mas fuerza, pues ambas naciones
compartimos ¢l mismo origen, y la misica cubana de Ponce se aleja enormemente de la hecha
en Mexico. !
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Vov s ternunar con un breve comentario sobre mi apreciacion de la musica producida
en Mexieo, N parecer, Il masica mexicana ha recorrido a lo largo del siglo XX una extrana
chipse. Pamceramente, Ponce comenzo con lo que lucg() ha sido lamado wemialesmn, <1 bien
pracucandolo de acuerdo con ¢l modelo curopeo. Despucs de ¢ly vino una estupenda serie de
composttores, entre los que destacan Silvestre Revueltas, ¢l sublime Niguel Bernal Jiménes,
Candclno Huzar v Carlos Chavez, que llevaron ¢l tema nacional mexicano a0 una vanguardn
que alemza alturas insospechadas de clandad, coherencia, belleza v poder expresivo, a la par
de kvomeor musica eserita en ¢l mundo en ese entonces: st bien nuestros . complejos
mahnchistas por un lado v el racismo de los paises mdustriahzados por otro les han impedido
ocupar ¢l lugar de honor que les pertencee junto a Vaugham Williams, Barber, Poulenc,
Prebotiev voorros grandes que se enmarcaron en sus proplos paises en corrientes anilogas.
Lucgo de dicha explosion de creanvidad v ongmalidad ¢l tema mexicano parecio agotarse por
complero —aunque vo creo que lo que falto fue la fantasia para llevarlo adelante con formas v
somdos nuevos- voalpunos de los compositores jovenes de los anos sesentas, entie los que se
senalaban, womeamente, los alumnos de Carlos Chavez, se dedicaron a hacer copras mediceres
de tas vanguardms que ventan de fucea, mandando a la practuci musical mexicana de nuevo a
un segundo o tercer plano con respecto al resto del mundo, sirviendo solamente para imitar la
musica expernmmental que tha llegando, pero con varios anos de retraso en ¢l mejor de los casos.
Dicha siruacion se mantuvo hasta hace unos pocos 2n0s, v causo que entre los COMPOUSITOTES
de o alima generacion se colaran gran canudad de charlatanes que, apovandose en fas
vanguardias  extranjeras menciouadas, crearon lenguajes mcomprensibles v de apabuliante
medioendad, despreciando los  efimeros intentos de otros masicos por regresar a los

ML IEXICANOS” Lot TEIRGEIALAS | $h1 \ i

[Tov en din vemos como nuestro arte musical esta regresando a los planteamuentos
nacionalistas por los que Ponce logré establecer su esnlo v que finalmente desembocaron en
los anos de oro de la masica nacional mexicana. La elipse se cierra v podemos seguir adeiante

en oo salto que quiza nos lleve una vez mas a ser ¢jemplo de ongmahdad v belicza pars
después acabar de nuevo imitando a los demas. No sé, pues es probable que sea ahora nucestia
oportunidad de lograr aigo perdurable v finalmente aceptado como nuesivo v de todos pars
sicmpre. Composttores tales como Arturo Marquez v Eduardo Angulo, creador este dlumo de
sonorndades nuevas v mexicanisimas, comienzan a marcar con algunas de sus obras una vez
mas L senda por la cual, en los anos futuros, podemos llegar a nuevos esplendores. Y digo
nucvos porque de ningun modo se wrata de proclamar una acntud retrograda, simo una de
agresiva modermdad que mcluya las maravillosas cosas que los mexicanos vemos todavia a
nuestro alrededor: la armonia, la abundancia, la alegria, la paz, v la belleza conmovedora de un
parsige que aun podemos salvar. Mi vision puede no ser realista, pero en todo caso es mi mejor
arma contra lo que leo en los pertodicos y que consutuve solamente una parre de mi patri.
Cuando escucho las obras de Angulo, por ¢jemplo, me acuerdo de la otra parte —la que a diarto
me mnspira v me cobija— vy sov feliz.



Sergei Prokofiev (1891-1953)

Sonata Num. 3 Op. 28

Biografia v ubicacion de la obra en el contexto biogrifico

Prokofiey nacid el 23 de abnl de 1891 en Sontzovka, cerca de Yekaterinoslay (acrual
Dnieproperrovsk, Ucrania). Pertenccia a una familia culta v de posicion desahogada; su padre
era mgeniero agricola vosu madre una mujer de sociedad, posecedora de una buena educacion
que ademas tocaba ¢l prano lo suficientemente bien como para enamorarse de la masica de
Rubmstem, Chopm v Beethoven. ue un nmno amado por sus padres v de precoz alento;
compuso su primern pieza para piano a los cinco anos v a los nueve va tocaba algunas sonatas
de Becethoven, v para cuando Glier acudio a darle lecciones en el verano de 1902; cra ya el
compositor de dos Operas ¥ numerosas piezas para prano. Sus primceras obras le valicron la
fama de masico 1conoclasta debido a la inclusion de ritmos y armonias poco comunes, reflejo
GUL OSTE Ue AUSIITORIERL IS Garde, 1 1Y04, 2 NsEiicias de Glazunov, comenzd a estudiar
en o Conservatono de San Petersburgo con les compositores Nixolar Rimski-Korsakov,
Anarch Lidoy v Nikolai Measkovsky, Fste dltimo, de 25 anos en aquel entonces, tuvo una
cran sntluencin en Prokotiev durante Tos anos sigutentes, v era a ¢l a quien mostraba sus tltimas
connposicaites, gque mchuan by Gpera Ulndzna v una serie de sonatas para prano, que luego

FyOp. 280 cue unalumno rebelde v consideraba aburridas

Pevisari pans claa bas sonatas
cist todis B aignmiuie, pues o suomente se escondian ideas musicales totalmente nuevas.
P 1908 debutd como compositor v plania, ¢jecutando entre otras piezas su feroz
Norsdidenye o Sugesnon Drbohica v se gradud omo compositor al ano siguiente. I

i reahdad, Prokofiey no disfrutd <a curso de composicion en el Conservatorio,
obteniendo mclusive bajas cahicaciones. Su destlusion con la ensenanza de la composicion
propici que se sinaera mas ineresado por la gjecucion pianistica, pues comprendio gue
legaria a ser mis conocdo como intérprete de sus propias obras que solamente como
compositor; por esa razon decidio continuar en ¢ Conservatorio los cursos de piano —con la
oran madame Fsipova, una aiumna de The dor Teschentzky— v de direccion de orquesta con
Nikola Teherepnm.

Prokofiey comenza su curso con Anna Esipova en el otono de 1909 y, como cra de
esperarse, las diferencias entre ambos no tardaron en aparecer. Hasta ese momento ¢l
aprendizaje del prano habia sido para Prokofiev un asunto azaroso. Gracias a las lecciones con
su madre v con Alexander Winkler habia adquirido gran dresteza y fuerza, pero un pobre
sentido de la disciplina. Despreciaba el repertorio clasico, y st tocaba Mozart o Schubert era a
st modo v con sus propias “mejoras”. Solamente amenazado con ser expulsado del curso fue
que Prokofiey aceptd los ngores del mérodo de la Esipova para su propio beneficio; esos
cuatro anos fucron decisivos en su posterior carrera como pianista y tambien en la evolucion
de su esulo como compositor.
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o 1910 murd su padre, v el arnsta, que nunca habia conoaido los problemas
CUONOIICUS, TUVO ue comenzar a pensar ¢n su propia sobrevivencia. Tal suceso comedio con
sus primeros ¢xitos como compositor. 1911 ¢s ¢l ano de su primer concierto sinfonico con
Yoenus vocl ano de la composiaon de su primera obra de madurez v gran ¢xito: ¢l primer
Concierto. para prano, que fue publicado poco después de su composicion v causoé gran
controversieal ser estrenado en Moscu.

De 1918 a 1936 vivid entre Furopa v Estados Unidos, reahzando giras como pranista
en las que mterpretaba obras propras, como sus 3 conciertos para plno yvosus 5 oprimeras
sonats para ese mstrumento. Durante los anos en que vivio tuera de su pais compuso para ¢l
cmpresanio de ballet ruso Serger Diaguiley —con quien trabajaba tambien Stravinsky, creindose
una mieresante rvahdad corre los dos compositores— los ballets Clant (1921) v 12/ paso de acero
(19275 aporeosis de kumdustrahizacion que se estaba produciendo cn ese momento en Rusia.
De este nusmo pertodo son las operas 12/ amor de las fres naraigay (1921), basada en una fabula
de Carlo Goza, v 1 dngel de fueeo (1919), aunque su obra mas destacada es la Sinfonia chisica
(918), obra concisa ¢ irreverente con armonias modernas v rtmos tradicionales del siglo
NV que precomizaba ¢l esulo neoclasico que dommaria gran parte del siplo NN

' 1923 se caso con la cantante de ongen espanol Lina Lluvera. A su vuelta a Rusia en
1936, Prokoficy sigutd componiendo con ¢l mismo lenguaje musical v sus obras demuestran
una extraordmaria meegndad si se nene en cuenta la presion impuesta por ¢l dogma sovicuco
del realismo sociahsta. Entre estas obras destaca Pedro y ¢f oo (1934), para narrador y orquesta,
el ballet Rosren v Jubera (1936), la Opera Guerra y pag (1946, rev. 1952), la encrgica Sinfonia n* 3
U943). T suie i/ feneente Kié (1933) v la Cantata Alggandro Nevsks (1938, para la pelicula del
rector sovettico Serguer Eisenstemn). Aunque hasta ese monento habit cozado del farer A0l
vobierno, en 1948 fue censurado por udlizar un "excesivo  formalismo” v “armonias
cacotémens”. Prometio cemponer con mayor linismo, pero su opeia Crento de i hombre antentico
(1948) tue de nuevo censurada v solo se presentd una vez a puerta cerrada, sin vestuario ni
escenografia.

Despucs de 1948 v cast sin duda a resultas de los desmorahizadores hechos de ese ano,
I salud de Prokofiey empezo a detertorarse rapidamente, pues los cfectos de una caida que
habia sutrnido en 1945 v en la que se habia golpeado la cabeza no habian dejado de molestado.
Buscaba contmuamente la reclusion en su dasha' de Nikolina Gora, viajando a Mosct solo en
ocastonales representaciones de su musica. Su aslamiento se incrementaba con la muerte de
sus mas cercanos amigos —\safvevy murio en 1949, Myaskovsky en 1950 v Pavel Tamm en
1951= v su espintu creativo, que siempre habia sido  chispeante v fructifero, parccia
desmoronarse: de este modo, la mavoria de sus altimas’ composiciones fueron producto de
encargos oficiales, v no muestran sino una sombra de su talento onginal.

I obra mas poderosa de sus ulumo anos es, sin embargo, la Sewfonia Concertante para
cello y arguesta, obra que compuso en estrecha colaboracion con Mstislav Rostropovich v en la
que toma forma mucha de su mejor musica desde el Concierto para cello Op. 58.

Durante sus alumos mviernos Prokofiev vivio en Moscu para poder estar en contacto
con sus medicos. Bn ooctubre de 1952 asistio a su altimo concierto, en ¢l cual se estrend su
sepuma Sitonia, y ¢l 5 de marzo de 1953 dejo de extstur a causa de una hemorragia cerelsral.
Como una roniea comncidencia, Stalin murntd el mismo dia cast a la misma hora y, al parccer,
tahibién a causa del mismo padecimiento; por esa razon, solamente un punado de sus amigos y
colegas —entre los que se contaba Kabalevsky— pudieron acudir por unos momentos a su

l
Dasiha: casa de campo.
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enuerro antes de arse al obligado funeral oficial del Lider. Fn ocasiones me pregunto cual seria
¢l comentario del macsiro en lo reterente a esta notable situacion.

Lo rercera Senara, al jgual que la primera, Ia cuarta v en certo modo la quinta, fucron
creadas en dos momentos distntos de la experniencia del compositor, primero como trabajos
piventles v luego como creactones maduras mediante una revision v reelaboracion del marerial
orgal ablando en conerero sobre la sonata Op. 28, se trata de una obra que tuvo su ongen
en vicgos cuadernos de notas de 1907, Nhora bien, ¢s cierto que desde 1906 ¢l rlenrto de
Prokoficy: como compositor habia comenzado a modelarse en las clases de Liadov v Rimsky-
Norsakov, no obstnte, fue hasta ¢l ano siguiente cuando un par de sucesos influveron de
nunera deasn en su esulo. L primero de cllos es la visita de Max Reger a San Petersburgo,
con ln que Prokofiey miad su estudio sistemanco de b musica ocadental; voel otro fue la
mictacion de su anustad con Miaskovsky que le pernino Hevar a cabo discusiones sobre
cuestiones de estilo v experimentos de composicion con otro arusta a la par de talentoso ¢
magmativo. Del mismo ano de 1907, en el que Prokotiey escribio la primera version de la
Somata 3, son e Smfonia en mi menor, que no aparece en ¢l catalogo de sus obras pero cuvo
movinento lento fue usado ambién en una obra postenior (la cuarta Sonata), v el Scherso de la
futura Sonata 12,

No fue sio hast dicz anos despucs cuando ¢l compositor volvio a poner la mano
sobre sus deas de juventud. Paso buena parte de 1917 en el campo, cerea de San Petersburgo,
estudiando, sceun Nestvey, la filosofia de Kant v Schopenhauer v trabajando con intensidad.
Aparte de fa version definitiva de la tercera sonata, que fue terminada en la primavers, reunio
material para un concierto para violin, un  conclerto para ptano y un cuarteto de cuerdas
basado en una melodia estrictamente diatoniea, ademas de conipletar en su roiivs deverane la
Soyponicc Chliseea. Se ha liamado a esta ctapa productiva la pre-exoanjera, porque precede
directamerite 27ios anos que ¢l L:()ll‘lp()siml‘ pas() en el extranjero, v se le considera un ricmpo de
maduracion v refinamiento. s para mi algo impresionante la diversidad de téenicas v estlos
que Prokofiey fue capaz de mancjar ¢n un periodo tan corto de uempo, siendo de todas las
obras mencionadas la Sonata Op. 28 la que mejor refleja la metamorfosis que tenia lugar en la
esténea personal del maestro, como se vera en el analists que a continuacion se presenta.

Anlisis
\nahisis tormal

s una Sonata en un solo movimiento, relacionada con la Sonata de Chopin para cello
en ¢l senndo de que ambas usan un mismo motivo melodico para elaborar gran canndad de
nuatenal tematico. Para Prokofiev, la forma sonata es al mismo nempo un terreno para liberar
la Fanrasia voun rccipicmc para cvitar que se desborde; del mismo modo que (:h()pin, deade
que debe ser estricto en sus exposiciones y buscar alternativas de balance para las otras partes
de la forma. Prokofiev crea un movimiento de sonata con reexposicion incompleta, pero lo
compensa con un desarrollo extenso y una wda que complementa el material de la exposicion.
1 andlisis de Ja pieza se facilita mucho porque Prokofiev senalé el final v principio de cada
scecion mediante dobles barras.

la exposicion llega tan lejos como el ¢ 93. En el ¢. 94 comienza la extensa (de acuerdo
con las dimensiones de la Sonata) seccion de desarrollo, que llega hasta el ¢. 153, en donde una
doble barra indica el comienzo de la seccion final, que es una compuesto de reexposicion
(incompleta, pues solamente reexpone un tema en forma abreviada) y wda. il balance se puede

; .
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clanficar en numeros cerrados como sigue: 50 compases aproximadamenic para la region del
primer tema, otros 50 para el segando, 50 para el desarrollo, 56 para la reexposicion v una ad
de 30 compases: todo, por supuesto, en numeros aproximados.

[ exposicion contiene dos temas principales. La tegion del primer tema va desde ¢l
principio de la obra hasta ¢l ¢. 53, en donde una doble barra indica ¢l principio de la region del
scgundo tema, que se exnende hasta el ¢ 93. Ortra doble barra senala ¢l comienzo en ¢l ¢. 94
del desarrollo, ¢l cual termuna en el ¢ 153, Ahi comienza la reexposicon, la cual en sentdo
estricto llega hasta 188, desde donde arranca la coda. La region del primer tema comprende al
primer tema v odos temas sceundanos o subtemas. L1 primer tema propramente dicho se
compone de dos mom os, uno esencialmente ritmico (primeros dos compases de la obra) que
podia mrerpretarse tmbien como una mmtroduccion, aunque su - mMportncia tematica ¢s
crande porque permea toda la obra, v otro melodico (cuatro compases siguientes), vose
extende hasia o e 15, mcludos 2 compases de conexion.

Allegro tempestoso
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A parne del oo Heov basta ¢ 26 se presenta el pnimer subtema, vodel 27 hasta el 43 ¢l
seeundo subrema: ambos subtemas son solamente celaboraciosies del matenal del primer tema,
como s st en s forma, Del oo 44 hasor la doble barey del 53 se hace uso de los mouvos de
los subtemas para construir una seccion conclusiva.

L region del segundo tema comienza con una it oduccion que de mmediaro rompe
con la connnuidad del primer tema, representada por ¢l snovimiento perpetuo de tresillos, al
presentar un claro ritmo binario.

Moderato
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Despuds de los 4 compases introductorios, el segundo tema propiamente dicho inicia
en 58: dos frases idénncas —antecedente y consecuente— de 4 compases cada una, dos frases de
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complemento de la misma duracion que glosan ¢l material que se acaba de exponer v la
vepencton del tema una ocrava mas arriba.

Dyel ¢ 78 hasta la doble barra del 93 se encuentra lo que podriamos considerar un
‘\\l!][t'lnll_ L‘ll_\':'i L‘KI“H';,‘\.lCl(')n d(‘ ilI‘l[L‘CCdCﬂ[L‘ \ consccuente "L1(13 t‘i':lSL‘:‘Q LIL' ‘l CUITI[‘)'.IISL‘H C:]dll una
rambién- seria toda suextension, antes de las dos frases de aerre, las cuales bien pueden
considerarse dentro de su ambirto.

| seecion de desarrollo agrupa su material con un criterio basado en los elementos
ritmicos de los temas del sigutente modo:

1) en pasajes de tresillos (con maternal del primer tema),

b) en pasajes binartos (que desarrollan material sobre todo del segundo tema) v

clhen asijes MINtos.

| as duraciones de los pasajes varian mucho, desde los pasajes de 2 compases hasta los
de 11 v no parcee haber un patron reconocible en su acomodo, salvo por el hecho de que los
pasajes binartos v mixtos aparecen agrupados en pares. El esquema del desarrollo, basado en
dicho crirerio seria: T-B-B-T-M-M-B-1B.

la reexposicion comienza en la dobie barra dei 154 con wi prage elaboiado @ pati
del segundo subtema del primer teima, v la reexposicion -hgeramente variada- de dicho
subtema se da hasta ¢l c. 164. A parnr del ¢. 181 y hasta ¢l 188 aparcce una especte de pasaje
puente entre la breve reexposicion v la aparentemente extensa coddar, que comienza en el ¢ 189y
reproduce como es usual motivos tomados de toda la Sonata, mcluvendo ¢l desarrollo. Ta coda
se divide en 4 seccones que, st bien son contrastantes en ¢l aspecto ritmico, mantienen ia
tenston vl dimamica en consrante ereseendo.

\nahisis armonico

I Sonara esta eserita en la tonalidad de & wenor, sin embargo los primeros 15
compases de la obra se encuentran en la region de la dowaante, cstableacndose la tonahidad
hasta ¢l ¢. 16. Por esta razon, todo ¢l pasaje que he llamado primer tema tene ¢l sabor de una
Lirga introduccion.

I'n el . 58 comienza la region del segundo tema en la tonalidad de do mavor. Como en
iodos los casos que veremos en esta Sonata, ¢l concepto de tonalidad es relanvo, v Ia masica
tende o moverse de manera poco previsible por las tonalidades cercanas, gracias al mancjo
cromatico de las diversas voces mvolucradas en la construccion polifonica del pasaje. En ¢l
caso del segundo tema, v siguiendo un criterio polifonico, ¢l @lo se mueve por tonos en
direccion ascendente, mientras ¢l fenor ¢jecuta un movimiento curcular en el que involucra
accidentales como ke sastenedo y sol sostenido, que combinados con el fu sostenido del alto posibilitan
una irreverente ¢ instantanea inflexion a la tonalidad original de /¢ zenor apenas al segundo
compis del segundo tema. Los dos compases sigutentes nos llevan de regreso a do mayor
mediante ¢ menor, pero el dano esti va hecho, v ahora no quedara nunca claro si realmente

modulamos a do.
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L modulacion es dudosa desde ¢l momento en que la Gnica indicacion que tenemos de
yuena voluntad
podramos decir que opera como dosinante, pues en la otra voz s¢ encuentran solame

L mismaes el wo/ de cuatro nempos que esta entre ¢l ¢ 55 v el 56 v que con”
nre dos
esculas cromaticas, una ascendente vootra descendente. La ambiguedad tonal es una
cavacreristca importante de esta Sonata, como la imposicion de un orden dentro del orden
misimo. banel e 70 ¢ bajo canta un sospechoso sof sostenido, higado fuertemente a la dominuzte de
omenor, pero en la mesma mano izquicrda un pedal de do en la nota superior de esa vanante
de bago de Nbern mannence la armonia anclada a la tenahdad ded segundo tema, es decir do
menor N talta de un fuerre quinto grado que establezea la tonahdad. se logra un ajuste en el ¢
Tl manera impresionista, con ¢l so/ de la dominante en ¢! bajo v ¢l la subdominante con
sepumi anadida en la mano derecha. Por mucho que tles movimientos parezean descudados
no lo son, sino que forman parte de un compheado EL‘.:-‘-LLLIL'I‘!'!;'-_I:il‘l'l‘l-f"g'li_l:;ﬂ basado en Ia

conduccion de las voces mtermedias de los pasajes poliionicos, comao va 1o he demostrado.

Il motvo que canta el ferer en la presentacion del segundo tema v que aparece ¢n
dicho wgar calmo v fluyente, cobra viruienc cromaica en el desarrolio, explotando en el bajo
a parar del ¢ 103, En este caso, las voces restantes mantenen In armonia firme en el piso,
primero con la tercera re-ja muy clara en cada prisier uempo, sujeindo o todbelhno a v menor,
v lucga o i mayor, con los llamados con sonordad de como de L mano derecha a parcr del

1070 s, aungue el movimiento cromatico circular en ¢f bas produce gran canndad de
confusion, la armonia ¢s muy clara. .o mismo sucede a parte ded oo T, e donde las voces

mtermedias producen mucha distraccion, no obstanic, st nos entocamos en s voces exrrenas

es faal descubrr las escalas ascendentes que generan ¢l pasaje. \ parar deid Moderato, en ¢ c.
123, s¢ sigue un principio semejante: una nota pedal que manticine a da frase amareada, un enor
a4 dos voces por terceras ascendentes v las voces supertores cantando cromaticamente tan nién,
pero en senndo descendente. Mucho mas impresionante es ¢l pasaje que comienza en i 132,

debido a que todas las voces descienden cromaticamente rumbo a una “perdicion” que parece

mminente, s importar que tan agudo lleguen, como en el caso de la melodia que ceva
mano izquierda; de cualquier manera las voces se preapitan hacia abajo en el siguiente compa- .
Lo mera de la prolongada caida es el ¢ 140, en donde ¢l tema se vepite ad nfinitom soire v
base wrmomea estableada en el primer compas de cada dos, con acordes de novena en
diferentes posiciones para no hacerlos tan evidentes, hasta la culminacion gloriosa del ¢. 146,
en donde una apoyatura al principio de cada compas establece la region armonica mientras el
resto de las voces se mueve en escalas, primero en movimiento contrario, luego paralelo y de
nuevo contrario. 1in la mano 1zquierda, las escalas ascendentes en acordes 6/3 son diatonicas, y
las descendentes —de acuerdo con el tema de la caida al abismo planteado desde el principio del
desarrollo— son cromaticas v en posicion de 6/4. '
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La parte final usa muchos de los recursos armonicos presentados en la exposicion y ¢l
deso o cor s s de suponerse, pero llama mucho la atencion la rranshteracion armonica de
un oo meloe s como en ¢l caso del material que comienza a parur del ¢ 189, [in la mano
1z7qguocda, la ver supentor canta el segundo tema y la armonia va con €l hasta que una serie de
acorss ¢ escaa toman ¢l relevo. Modulaciones violentas como en el c. 101 (w7 bemol cadencia

rorsoon 203w envor como domnarite de la menor ténica con la que la coda propramente dicha
con oz conszbuven o ke sensacion de mestabiidad v de sorpresa, como tambien sucede en
ol ¢ 2240 Bs en ese lugar donde parece mminente la resoluaion a /e zvenor mediante una

Gde e compera amphada, partendo de la repeticion de la dominante en ¢l bajo en 6/4, pero

siboromente se crraviesa una sorprendente extensién de la cadencia en la forma de arpegios en

“pnmez mversio. Prokofiey: melusive pide que se haga piaanessino, después de la
peoo - cad en roanmnte deos compases anteriores, para acentuar la sensacion de sorpresa que
re oo Bl colro ded buen gusto aparece en los cc. 227 a 229, en donde la dosnante de fa por

fir oL istaen <l bajo, pero las voces en la mano 1zquierda llegan por medio de una cromatica
¢ 1w ndes completos: prunero e bemol, laego re mayor, mi*bemol y finalmente i mayor dominante

de cor: L clecaion del cuarto grado descendido no es casual para comenzar la progresion
e o ha venzdo usando oo largo de toda la Sonata como dominante auxihar alternauva v se
proscreal i en el lugar que ocuparia la desinante en una sonara del clasicismo.

No cabe duda de que la sonata es una obra solida, atracuva v divernda, llena de
Cirn oas” eomieresantes recovecos en el aspecto armonico, mereceria un analisis compas por
cor/ s para ¢ cual no existe espacio en este lugar.

Anaksis emanco

Como 1odo gran compositor de sonatas, Prokofiev sigue la maxima de lograr una gran
cantiiad de musenal nreresante partiendo de recursos tematicos hmitados. Son dos los temas
pringoales de Lo Sonataen e enor en un movimiento, pero la canudad de varantes v usos
distnzos que se les dan son la parte medular de la estructura de la misma.

Desde los dos primeros compases se presenta el motivo que va a hallarse mas presente
en ¢l resto de la obra, es dectr, el de los fresillos, los cuales van a adoptar personalidad tematica
en el e. 27, Owo clemento temitico clave es aquél con el'que comienza el primer tema, o sea,
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octara con puntllos v deectsersaro. 1a ambiguedad armonica de la que se hablaba poco antes tene
otra mantestacion en la mdicacion de la medida al principio de la obra: ol 12/8, que se
cricuentr entre parentests junto al 4/4 nos indica que ¢l wesillo como clemento wemidnceo va a
estar junto alos denis clementos sin desvirtuarlos. La primera amalgama de los dos clementos
(el sresello v el octarn con punto) lo encontramos en el ]‘Jrimcr subtema, en ¢l ¢ 16, repiiendose
en A todavia en b region del primer tema.

= :E’\ e
Eg e T o, )
Ve L 4
da o o
. B ?:?'t?; :"#f’[?’; tae ] fa ok =t P
F X0 I | F—t — -—'F J } :

o 54, con ¢l mmmente advemmiento del segundo tema, cuma en escena oo
mportante motvo: ¢l de las escalas, fragmentos de escalas y  —eventualmente— arpegios en
octars. Tal es el motivo que acompana al primer tema en su presentacion, v en todo ese pasaje
adopra diferentes formas: come voz cantante en las dos pumeras frases, contracanto por
crarfers en latercera, una varante de bajo de Alberti en la cuarta y en la frase final de regreso a
la voz que canta ¢l renor, pero una octava arriba como el resto de las voces.

s en ¢l desarrollo en donde las varmaciones mas interesantes tienen lugar. Ya se

et el uen delbmonvo arcular en el bajo a parur del 103; aunque en reabidad todas las
voces cantan el mismo motvo en las tres formas en las que aparecio en la presentacion del
segundo tema, stendo ésms cuntro st contamos la version en cromaticas que onginalmente
tormaba parte de la transicion entre la region del primero v la del scgundo tema. Fn el c. 111
aparcce la mas intensa de sus ransformaciones, cuando se convierte en una poderosa serie de
acordes que se repiten. Antes, en el 105, se observa el contracanto por wurtas que ya
conocemuos, pero con una reduccion a deectsersaros.

asta ahora no habiamos hablado del pequeno subtema del segundo tema, que se

-
/

presenta en ¢l ¢ 78 en la forma de un mocente comentario de aquél, usando su esquema
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Lo volvemos a encontrar en ¢l desarrollo, en el ¢.114 y sin inocencia alguna, mas bien
convertido en un angustiante pasaje que obedece a las escalas ascendentes que lo generan, y en
Ly cods, e ¢l e 205, en la forma de una repeticion obsesiva que agudiza la tension con miras al
fenal de toda la Sonata. Tan poderosas transformaciones son la regla de obtencion de material
de Prokofiev. il mismo motivo puede hallarse en lugares adyacentes de la obra en
presentaciones diametralmente disuntas, como es el caso en los ¢. 132 a 145. Del 132 al 139, el
scgundo tema se escucha en la forma de un genudo que poco a poco se precipita al abismo, en
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mnto que en los compases siguientes toma la forma de un llamado heroico que lleva a la
musica de regreso alas alruras.

La presencia del prmer tema v de sus subtemas es un poco mas discrera en la seecion
de claboracion, sobre todo porque esa region tene privilegio en las secciones extremas de la
preza, o seaen laexposicion voen la reexposicion v oaoda, lugares en los que sufren pocas
varzciones. Unoejemplo son los ¢ 118 a 121, en los que el primer subtema del primer tema se
presenta unto con los vz con los que aparece por primera vez, pero ahora en forma de
acordes vocon una dinamica sumamente violenra. Listo ¢s otro ejemplo de ranstormacion que

comstituve la base de la composicion de sonatas.
Il Paso de Acero de Sergei Prokofiev

Prokoticy es uno de los compositores que mas admiro, y cuya musica mas amo.

Al igual que a Mexaco, el siglo XX le dio a la Union Soviétca un grupo de portentosos
compositores que serian capaces de crear lenguajes propios claramente ligados a los sonidos
nactonales. Las wdeas genumas de “nueva musica” de Tgor Stravinski v de Serger Prokofiev se
cncontrron trente a frente v por vez primera en los anos en los que ambos tormaban parte del
cquipo creativo de los Badets Ruses de Diaghilev. De mmediato quedo claro gue las ideas de
modermsmo  pracueadas por  diferentes  composttores son cammos  disuntos,  aunque
conduzean siempre hacia adelante, v que por esa razon es raro que se¢ encuentren en aigan
puito del recorndo. No obstante, ambos compositores seguirian unidos a lo largo de sus
carreras por una vocacion de mnovacion y originalidad ligada al alma rusa, que se hacia

biv T fuere s lar dhifseoneine
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entre e Sacre du Printenps v 1o Pas d’Ader, ambos ballets provenian claraniente de la misma
vern rica en imbres metalicos, ritmos implacablcs v riqueza melodiea; tode en el marco de una
estricta discipling creativa cuvo objetivo primario era establecer una logica interna ue normara

L estructura de rodos los elementos de la composicion. iin owras palabras, los nuevos lenguajes

cran —en parte— ¢l reflejo de las sociedades industriahizadas de la entreguerra en general) v pam
los rusos en partcular la expresion de una exuberante prospenidad téenica que se desarrollaba
cnmedio de! estrieto control ideolGgico sovictco. La misica rusa del siglo XN compartiria
asimismo ambas caracteristicas, una gran diversidad v riqueza de lenguajes que compartian la
nusma disaiplina creativa (en términos de logica compositva) como cualidad subyacente.
Dichas semejanzas se hicieron mas notorias en relacion con otros grandes compositores
sovicticos como Aram Karchaturian, Dmitri Shostakovich y Dmirri Kavalevsky, quienes
acompanaron a Prokofiev en su vida bajo el régimen totalitario de Stalin.

\si, Prokofiey consiguio junto con sus seguidores hallar la manera de hacer arte a la
vez progreststa v poderoso. Probablemente no siempre con la libertad de ideas o de cniterio
que hubiese sido wdeal, pero en todo momento hiel a los parametros antes descritos. Aqui debo
hablar de las dos cosas que me conmueven mas de la vida de Prokofiev. La primera de cllas es
¢l hecho de que el compositor, a diferencia de una gran canndad de talentosos compatriotas,
decidio regresar a la Union Soviética en lugar de emigrar permanentemente a otros paises del
mundo ocadental en donde podria haber encontrado mas libertad para crear y en donde sus
csfuerzos serian mucho mejor recompensados. No quisiera entrar en detalles en cuanto a los
ntotivos por los cuales tomo esa decision, pues lo que resulta evidente es que su presencia
surti un poderoso efecto motvador en la joven generacion de mtérpretes y compositores que
estaban en ctapa de formacion en los anos que Prokofiev vivié en las cercanias de Moscu
trabajando en sus dlumas grandes composiciones, y se puede pensar que a su atencion y apoyo
s¢ debio el postenior florecimiento de artistas de la talla de Sviatoslav Richter v Misuslav
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Rostropovich, a quienes dedicd algunas de las mas preciadas jovas de su catalogo como la
Septora Sonata para prano v a Safouia Concertante para cello v orquesta. Tal compromiso con ¢l
arte de supais acosta de grandes sacrtficios es, como digo, algo de lo que mas admiro en la
vida del maestro. Su otra, para mi adnurable, cuahidad es su tremenda disciplina de trabajo e
en cada diade suvida lo mantuvo trabaando lleno de fuerza v de entusiasmo, v que solamente
Heed o faltarle al fial de su vida, debido a la enfermedad v oal acoso de las autoridades
culturales sovicucas,

Para dustrar este punto v alguno de los antertores que he mencionado, quisiera citar
algunas de las palabras que ¢l realizador Sovicuco Serger Fasenstemn eseribio sobre el muasico a
proposio de su colaboracion en la cinta clasica [rdn ¢f Tevruile:

Proguticr tralnaa como wen o).

it velag o se adelanla i se Vs,

Profufior o absolutamente pinteal. La putnalidad de Prokofier no es nna cuestidn de
pedanteria de segucins,

See exuactitud e ¢! .'.’I{‘f}!‘ﬂﬂ eI derrrado de s exactitnd avadora,

D i clsolta exactilid e & formacidn misica.

De sit absoluta exactitud ai trasponor la fantasia en medior de expresion matendticamente
exutctos. gue Prokofier ha enjacsado tras lay bridas de diro acero.

D ster ex fee et del Lacinion ecteen de Stendlal, trastadido a fo misica.

Liw b cozstalena prresa del fesseerie excpresive, Prokorier calo es gaalado por Siendbal.

e Yol primero que advierto en Lt naturalese did lenge 5oexpriive de Prokoficr o el paso
o e ge fuy mmgerast © e v vy B b Fprmpfier ! on PO (VA .

prova de la clevidad al pensaniceniv en cquenioy ngares cx e pcias ofvos s abieran
Sentido tentado: o tsai matnes ARl siodilddus, eqiitaientes o G Gnii fdes de

oy elementoy vocditions...

- Prokofier ev profiidamentc necioualii,

P i ded mrodo conpencionat de oy pyesdorreaizetay v,

Prakeoficr ¢y macionalista en o seilidy sererapicile e o ¢ shids

de ki disuperalite pertecaon de iax csenfnras en piedi del infs Nl
catedrales de 1 ladir y Susdal!

Il rexto completo de Eisenstemn ofrece una lacida mterpreracion de Prokofieyv con o

personaje historico v al mismo tempo como ¢l gento calculador, metodico, puntual v a la v ez
mspirado que debe ser un gran composttor de musica para peliculas. Esta imagen contrasta

con lo que en aquel entoncees, lo mismo que ahora, se entuende por “artista revolucionario”, es
deetr, una persona de pensamiento atrevido que es por anadidura desordenado en sus 1eas
musicales v oen sus procedimientos. No hablo por prejuicio; es un hecho lamentablemente
documentado en los dlumos anos en la mayoria de las escuelas en las que se censena
COMPOSICION.

Hace algunos dias me encontraba esperando un trabajo de fotocopia en ¢l patio de la
FINM, v s querer aleancé a escuchar los comentarios de dos alumnos de composicion de
sepumo semestre (asi ellos lo comentaron) de licenciatura. Como no sabian que los estaba
ovendo hablar, considero improbable que su platnca estuviera destinada a jugarme una broma,

por lo que me encuentro ain mas preocupado de lo que estaba antes de oirla, y con ella

Documento incluido o manera de prefacio en Prokofier, de Alexander Nestyev, version castellana de Héctor
Alberto Alvarez. Lditorial Schapire, Buenos Aires, 1960.
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confirme alpunas de mis ideas personales en torno a mucha de la musien que hoy en dia se
t"'l1l1’)l'l1l'

AYanenes lo que vas a presentar de semestralz =Predunto uno de ellos.
No. pero creo que tengo algunas ideas que pueden servir.

) seag el oo dia estaba en la compu, con el Faade, medio abumdo, v de repente, pues
que me pongo i poner notas a lo loco, pero en serio a lo loco, v un buen rato..v luego le dije a
v miigquima que o tocara, v sono dido. \si que le voy a seguir a ¢so v lo vov a presentar.

P s

N

( hide.

Juro por mis antepasados mucrtos que no nvente la conversacion, es mids, ni siquicra
manipule los térmimos ni nada de eso; palabras mas, palabras menos, difos mas o menos, pero
esoes o que ies escuchd¢ decrr. La verdad es que nunca supe de cual maestro eran alumnos, ni
lo quicro averiguar porque no viene al caso. Lo que quiero decir es que se trata de todos
modos de un sintoma alarmante de descomposicion de la diseiplina creanva v de a
connnuacion de una lu]dcnu.l nacida de la mala 1nlc1pltl acion de diversos concepros de

vanguardias estéiicas vomusicales. Fs una pmc&,pcum crronea de la Lol*npus.(.lon musical como
un arre por compicto dependiente de atuicion v la manera en la que un arasta “expresa sus
idens”, desdenando da s p..“mi:'m de p‘monu 0 r(.g_,l’ts v en menor medida como un campo en

¥ % Y

S e i U --..:‘..‘..‘ oot -“luuﬂ I I TR T T PV TG Pl uul'n.m U\. L l()\ Msurumentos,
FCCmcis UG antes vistas pam obrener somdos nuevos v maneras meéditas voextremas de
notcion musicil Ly conunre v hablindo en general, puede decirse que la masica nueva se ha

converido fundumentalmenie cnaipo gque los micrpretes nos esforzamos grandemente en

ceeutar, reabiendo s embargo poca sansfaccion a cambio. No deberia ser asi. ;En qué

i

Moments 5¢ romg 1ok armonica relacion entre comp-.:;-;iiur J mrcrprrrc, provocando cosas

tles como e cacera deinstrumennstas por parte de las autonida es organizadoras cada vez que

se llevi 2 cabo un Fesnval de Musica Nueva en México? La rspecie misma de compositor-
mterprete esta al parecer en vias de extncion, pues hace muchos anftos que un mstrumentista —
sea prENIsta u otra cosa— 1o hace carrera ejecutando su propa muasica, v los pocos ejemplares
de esaraza que Hlego a llevar fos glonosos nombres de Chopra, Rachmanmoft, Paganini v Liszt
aparceen ahora crrcunserttos a los terrenos de fa balada + ¢l ranchero, s1 s¢ me pernute la
estndente rransliteracion de géneros. Fstov consciente de jue ¢on el cambio en los tiempos
deben legar cambios en las cosas, pero no estoy seguro de querer que algunas de ellas dejen de
existir, s1oacaso es absolutamente necesario que tal cosa suzeda. Creo que la relacion entre ol
compostor, su mtérprete v el pablico puede mejorar mucho, y que se puede conseguir un
renacimiento de la Gran Musica como objeto de produccion constante v consumo masivo. No
me refiero a nada de lo que hay en el mercado, sino de’algo nuevo y a la vez viejo: musica
nueva de elevada calidad que apela a un gran publico a través de intérpretes que se entregan
totalmente en sus ¢jecuciones aprovechando un material 2 modo para ello.

Para Prokoficy no fue nunca facil adaptar su esulo evolucionado y solido a las
cfigencias de las autondades sovicucas, que le pedian musica de acuerdo a la ideologia del
Parndo, que a la vez fuera accesible a las masas para su comprension y disfrute. Sin embargo,
Prokofiey estuvo a la altura del encargo y produjo partituras que ademas de cumplir con los
requisitos arriba descritos eran obras maestras de sonoridad novedosa v férrea logica interna,
por no hablar de los simbolos contenidos en ellas. Romeo y Juleta es la obra caracteristica de
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este tpo de encargo, voes una obra cuya musica —dejando aparte a la danza— me parcce un
prodigio de sencillez, de modermidad, de belleza, de colorido renacenusta v poder expresivo sin
paralelo, aparte de serun claro L|t.mpin de musica nactonal rusa.

~Por qué no seguir sus pasos? !

J disciplina de Prokofieyv puede ensenamos muchas cosas. Solia comenzar las obras
nira orquesta haciendo primero el borrador a puno de la obra completa (es por eso que
contmos con eaceclenres reducciones a prano de su muasica orquestal, tomadas de sus
nnusertos) vodespues de terminarla a su gusto procedia a orquestarla, etectuando ocastonaies
correcciomes en el proceso. Trabajaba de manera constante, a veces creando bocetos de una
obrial nempo de orquestar otra, como una fuente magotable de ideas musicales. Gracias a su
constuncrr v capacidad de concentracton podia producir obras de grandes dimenstones en
terminos de nempo reducidos v por muchos anos traba)o reclaborando ideas de juventud que
cvolucionaban en obras nuevas; en adicion, tenia un gran sentido del humor.

Creo que hace falta una sera reflexion en cuanto a si lo que hov en dia sucede con la
producaon de nuevas obras es rcalmente lo que deseamos. i tesoro musical de una nacion
s es ¢l producto de la fatalidad o el destno, sino del trabajo organizado, de la disciplina, de
L voluntad de ser ongmales, pero no a cualquier costo.
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Fryderyk Franciszek Chopin (1810-1849)

Sonati i prino y violoncello en sol menor, ()l‘)_ G5

Biogratia

No se conoce con exactitud la fecha de nacimiento de Chopin. La fecha tradicional del
primero de manzo de 1809 esta en conflicto con la creencia del propio Chepin de haber nacido
¢l prmero de marzo de 1810, en Zelazowa Wola, cerca de Varsovia. Su cernficado de
baunsmo, hallado cerea de 50 anos después de su muerte, dice que nacio ¢l 22 de febrero de
I810 v fue baunzado ¢l 23 de abril. s ahora cominmente aceptado que hubo un error de una
semana al eseribir la fecha v que la correcta es primero de marzo de 1810, Tue hijo de Nieolas
Chopm, une franees que emigro a Polonia a los 16 anos.

Su precoctdad era extraordinaria. A los seis anos escribia va versos, v su talento para ¢l
prano cra i que puede decrse que lo aprendio de manera autodidacta, y las lecciones que
recibid de Adalbert Zawny de 1816 a 1822 fucron cast superfluas. Il aacno del macsiro -
mcdiocre en rodo lo demas— fue mantener la exuberante curtosidad del alumno dentro de los
limutes de i disaaplna, En 1817, una marcha suya fue ejecurada por la banda militar del Gran
Dugue Constantin, v un ano después, ¢l 23 de febrero de 1818, el “*Sr. Schoppin” —como
crroncamente se transliterd su nombre en esa ocasion— hizo su debut en pubhico tocando un
concierto de Gyrowerz, Durante sus estudios preparatorios, Chopin contnud trabajando con
Jozet Llsner, director del Conservatornio de Varsovia, v los primeros resultados de su
preparacion sistematica aparecieron en su Rowdd en do menor Op. 1, publicado en junio de 1825,
\ partie de 1826, Chopin se convirtio en alumno de tempo completo del Conservatorio, y
rectbi preparacion en todas las arcas de la composicion. No obstante, su mnterés principal
cstaba en el prano, v aunque Llsner tenia la esperanza de que su alumno compusiera la tan
esperada “gran opera polaca”, queda claro que en esto se equivoco.

Al terminar con ¢xito sus estudios en ¢l Conservatorio, Chopimn busco fortuna vy mayor
experiencia en ¢l exterior. Su primer contacto con el gran mundo tuvo lugar en 1828, cuando
Hummel visitd Varsovia, v rapidamente asimilo la elegancia v estlo del maestro; a fines de esce
ano tue a Berlin v conocio a Mendelssohn, ademas de escuchar gran cantdad de musica nueva
¢ mreresante. N1 el gobierno ni los nobles que tanto aplaudian sus mtentos apoyaban con
dinero sus aspiraciones. Aun asi, Chopin viajé a Viena para publicar sus primeras obras y dio
un exitoso conclerto en el Kantnertor - Theater el 11 de agosto de 1829. Ll publico quedd
imprestonado por la manera en la que improvisaba sobre los temas polacos v ¢l joven regreso
brevemente a Polonia antes de miciar una larga gira de conciertos que lo llevaria por Alemania
¢ Tral.

I:n marzo de 1830, Chopin dio su primer gran concierto en el Teatro Nacional polaco,
cjecutando su Comcierto en fa menor y la Fantasia sobre aires polacos. Ll éxito fue tal que la
temporada se prolongod hasta octubre. Después de varios viajes cortos por Furopa dando
conciertos con obras propias, en agosto de 1831 salié en un viaje que habria de llevarlo a

54



“Londres via Pars”, pero Pards se convertiria en su hogar por el resto de su vida. Iin una
parada en Mumich, el 28 de agosto, mterpret(; su Concierto en w2z menor; v hallandose en
Stungart rectbio nonctas de la caprura de Varsovia por los rusos. La noucia lo deprimio
errtblemente. N mediados de sepuembre Hlego a la capital de Irancia. !

\l principto de su estancia en Paris, Chopimn considerd estudiar con Kalkbrenner, ¢l
pramstde moda, pero luego que se hubo aclimatado decidio que seria una pérdida de nempo v

et su luear comenza ahacerse de amigos v contactos en los altos circulos culwarales, con la

e de crear para st “un nuevo mundo musical”. 1l gran exito de su debut en la sala Plevel ¢l
26 de febrero de 1832 1o ayudd a establecerse firmemente en ¢l gusto de la sociedad musical
nis selecras Tasze, Berhoz, Fhller, Belhnr v Meyerbeer se convirneron en sus amigos v
adniradores sinceros, vosu estabilidad material quedo asegurada al convertirse en el maestro de
prno de moda, lo cual le agradd por lo menos al primcpio. No obstante, en sus cartas a sus
conocidos polacos expresaba su desencanto por el publico mnculto de Paris, que jamas le iba a
prodicar L adoracion de las masas que la fuerza v brllantez  de artistas como Liszt v Thalberg
provocaban, pues pocos apreciaban sus sunlezas. Por esta razon tocaba menos v aun menos en
le la musica ¢l que una reputacion an poderosa v
celebrada como recitalista hava podido establecerse con tan solo 30 apariciones en publico, la

wiblico, s un caso raro en la historia ¢
|

Al de las cuales tuvo lugar en 1838, Después, Chopin dejo de actaar en puablico por 10
anos, hasta susegunda visita a Inglaterra en 1848, Su retiro de los escenanos, sin embargo,

estuvo aparcjado con su consagracion como composttor, v como tal se ubico en el centro del

movimiento romantico de los ln)\l Por aguellos anos, se supone sosiuvo un romance con la
condesa Delfina Porocka, cantante, 2 Guien dedico el concerto en fr menar voel vals llamado

ok BINGEAT B el Bon ey soliflefoamidie o o gt e priliasy T ied e g1
supernical debido a la diferencia de sus temperamentos, v se sabe que dewestaba la miasica Jde
Berhioz, st bien lo adiniraba como ser humano. Ea sepricmbre de 1835, Chopin visito Leipzig v
tue recibido por Mendelssohn, quien o Hevo a coroccr o Robert v Cira Schumann, y el
compositor \qulf‘: sumamenre impresienado de ke torma en que Clara intei breraba su musica.
L juhio de 1837, Chopin — va erénicamente entcimo- visud Londres acomy anado de Camille

Plevel, jete de l:l conocida marca de planos. Su muasiea s¢ publicaba ya pod la editorial mas

miportanie de laoasly sin embargo ¢l maestro se mantevo algado de los ¢ reulos sociales v
musicales, pascando por los alrededores v tocando solamente una vez er Ia casa de ]()hn
Broadwood —también fabricante de pi:mm A su regreso a Parls se enco itro cada vez mas
mvolucrado en una relacion con la escritora George Sand, lo cunl habria « ¢ alrerar ¢l resto de
se v,

Su nombre real era Aurore Dudevant, Chopin la conocid en casa de la condesa
D™ \goult porntermedio de Franz Liszt, v a pesar de que su primera unpreston no fue muy
favorable, para ¢l verano de 1838 va eran amantes. Para que el maes ro prdiera pasar el
Sipuiente mvierno en un mejor clima viajaron a Mallorea, adonde arribaron con los dos hijos de
Sand ¢l 8 de noviembre y, a pesar de las dificultades para encontrar alojamiento, fueron felices.
De mmediato, Chopin se dio a la tarea de  terminar los 24 Preludios para piano, que llevaba
varios anos preparando; sin embargo, su ansia de beneficiarse del aire puro del mar, agravé la
tuberculosis que de tiempo minaba su salud. Su enfermedad provocod sospechas entre los
habitantes v la famihia hubo de busear refugio en un monasterio en Valdemosa, a 10 kilometros
de Palma de Mallorea. Alla, después de que el prano Pleyel por fin llegara, Chopin terminé los
prefudios, el Scherso en do sostenido menor y la Polonesa Op. 40 num. 2. La pareja sufria por el mal
tempo v las formas primitivas de vida del lugar, de modo que, en cuanto pasaron las lluvias y
la salud del compositor mejord, salieron rumbo a la Espana continental; pasaron cortas

temporadas en cludades espaniolas y regresaron a Paris ya que, de hecho, la salud de Chopin se
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hallaba permanentemente danada. Fin Parts, Chopin vivio en una lujosa reclusion de Ia que hay
poco que contar. Fn 1846, la relacion con Sand se habia converudo en mera camaraderia, en la
que el prmsta era el mias entusiasta de los partcipantes; aun ast, graves v penosos problemas
fanmulires lncieron que la pareja detimovamente rompiera en 1847,

Laruprura con George Sand marca ¢l princpio de la dlama etapa en la vida de Chopin.
Su salud se derernioro con rapidez v perdio interés en la composicion (sus altimas obras fucron
entregadas para publicacion pocos meses antes de la separacion). 116 de tebrero de 1848 dio
suulimao concrerto en Paris, v la excepaonal ammosfera de esa noche (la sala v las escalinatas
estuban cubierras de flores v la concurrencia habia sido seleccionada cundadosamente) se
miensthicod con los ramores de revolucion v del final del reinado de Luis Telipe. Chopm tocd el
trio Ky, 496 de Mozarr con Alard v Franchomme, v luego los tres “lumos movimientos de su
Svinalst para cellu, L Bereense v la Barcurolle.

la revolucion estalld despucs de una semana vy Chopin decidié hacer un viaje a
londres que habia pospucesto varas veces. Llego el 7() de abnl de 1848, de inmediato se
convirtd en ¢l centro de interes v dio varios pequenos recitales privados (uno de ellos para Ia
rema Victora). Para esas fechas estaba va desesperadamente enfermo v hacia esfuerzos por i
de un compromiso a otro, encontrandose con celebnidades artisncas v levando una vida que
cansari ain aoun hombre sano. Su ¢jecucion al plano era una sombra de lo que habia sido, y
sin embargo era clara v oclegante. Al final de la temporada en Londres viayo a iiscocia para
descansar v oromar aire puro, pero la necesidad de dmero lo obligo a tocar en Manchester,
Glasgew v Hdimburgo. Sus cartas de este periodo son las de un hombre cansado v enfermo,
“que deseaba regresar a Paris sin importar 12 hospitalidad de Lord Torphichen.

Chopin regreso a Londres a principto. de noviembre e hizo o dloima aparicda o
priblico en un batlle—concierto a beneficie de los refugiados polacos, ¢! 16 de noviembre en ¢l
(;llll(]h:l”. L‘.Hﬁ sSUCMana J'JI::IS [ﬂl‘dl' I‘L"L“I'L'S(‘) a I’ﬁi’i‘f", incﬂl—)llz _\'ﬂ dL‘ C(JI'I"II){JI].L'I' 8 Li:ll‘ Cl(l'ﬁ("
setvidades en las que basaba sus igresos; por fortuna los Surling Hegaron en su avuda con un
generoso donativo. Pasa el verano de 1849 en Chaillot, en donde Jenny Lind lo visitd v canto
para ¢l n el otono se muda a su aluma casa en el numero 12 de place Vendome. Su hermana
Ludwika v otros amiges polacos estaban con ¢l cuando falleciéd a las dos de la madrugada del
17 de ocrubre.

Debido a los elaborados preparativos para la ejecucion del Reguers de Mozart en la
ielesia de La Madelemne, el funeral tuvo lugar hasta ¢l 30 de ocrubre, v a ¢l acudicron cast 3000
personas. Chopin tue sepultado en ¢l cementerio de Pere-lLachaise: un monumento ¢n su
memorta hecho por Clésiger fue develado el 17 de octubre de 1850).

Historia de la obra

1 violoncello fue el tnico mstrumento aparte del piano para ¢l que Chopin escribié
musica significativa. La obra es fruto de su relacion personal y colaboracion profesional con el
violoneellista v compositor Auguste FFranchomme, uno de sus mejores v mas ficles amigos que
pudo hallar en la comunidad artistica de Paris. Ya con anterioridad habian colaborado en la
creacion v ocjecucton del Gran Dio Concertante, y la cercania que entre los dos amigos se
manttestd hacia el fimal de la vida de Chopin indujo 2 éste a comenzar a trabajar en la que seria
siruluma gran obra. Los tres movimientos finales de la Sonata fueron ¢jecutados en ¢l dlumo
concierto del maestro en Paris, lo que la hace entranable y especial. No obstante, llama la
atencion el hecho de que pocas obras en su extensa produccion musical le dieron ranto trabajo
como ésta. Labord en ella desde principios de 1844, todo el 1845 y no la termino sino hasta
1846. 1in una ocasion le escribio a su hermana Ludwika en relacion a la sonata: “A veces me
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pusti, v g veees nos Ladejo arrumbada en una esquina v la tomo de nuevo”™. Como resultado
de e extensos abunes tenemos una cantdad imusual de bocetos.

o readhidad, un analisis de los bocetos de Chopm para su Op. 65 rebasa los alcances de
este esertoy baste dear que son en su mayoria redundantes, colocando ¢l mismo material en
nuneras  diversas hasta considerarlo  aceprable, con muchas 1deas  reaibiendo  varias
contmuaciones diferentes. Asi, es evidente la gran dificultad del autor para llegar a la version
tmade siuacaion a la que se le han dado vanas mrerpretaciones. Se presume que Chopin no
descaba realmente eseribirla, sio que la gran ayuda v los muchos servicios (voa veces
prestamos . que recibia de Franchomme lo hacian senurse compromendo 2 terminar la obra
dedicada o ¢LNe parcce mas apropiado dear que la Sonata no es una torma con la que la
citstbihdad v |m;:gm:|c%n3n de Chopin se sinneran cspccmlmcnlc comodas. Sus demas

s nnmpulm la forma v la llevan a presentaciones poco ngurosas, v oes acnrud se

:_..mmu: T tambicnten la Sru.frmf para woloncello, como se ve en el siguiente analisis.

s £
Analisis (" Ve ) EAN A gé ‘\rdv i"'“l 1['
.\”L’gl'l: maoderato
Anahisis formal

a forma del pomer movimiento de esta Sonata s convencrenal s6lo hasta cierto
punto. hiene una exposicion compieta v balanceada, un desarrollo sico en deas v osin embuirgo,
en la reexposicion, ( hnpln decide reexponer solamente ¢l segundo v no ambos tema- de ia
expomicion. S5 prasHes gue seol ovts nbién o gl grsrermmeimieny de e ey
If’f"f!ﬁl il W I"JI'J'.»’/’,‘K AR ]1()1' C]L'IT'IP](J 1() '11][(:1[(11 110 (.]Ult:} a i:i CRIrLcIutl su Consisienci )
balance.

Mencionaremos primero los limites de las secciones mavores del movimiente. fa
exposiaon ocupa los primeros 113 compases del mismo; La seccion det desarrollo se encuenrr
entre ¢l e 114 v el 174, con la reexposicion partendo dci c. 175 hasw o} 234, en donde ¢l
movimiento ermina. Como se ve, fa exposicion ocupa la mitad de los compases de los que
consta la obra, en tanto que el desarrollo y la reexposicion ocupan la otra mutads eso nos haee
pensar que es una consideracion precisamente de balance lo que propicia la reexposicion
“meomplera”™ de L que se hablaba poco mas arriba.

Laexposicion se divide en dos partes claramente dehmitadas; la region del primer tema
(1), del primer compas hasta ¢l 60; v la region del segundo tema (1) del ¢ 61 al T12; en donde
s¢ encuentra la barra de repeticion. La region del primer tema contene 2l primer tema
propramente dicho (la), presentado por el piano a guisa de introduccion, v un tema secundario
o subordimado (]I)J
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la comprende del ¢ boal 23, v de la anacrusa del ¢. 24 al 42 se exuende 1b,
constderando aios co. 43 al 66 como una tercera parte que no aporta nuevo contenido v tene
funciones tante de elosa como de fase cenclasiva a los maternales de la seccion del primer
temae Tante Ly como By son presentados e amboes mstrtumentes y se subdividen a su vez en
diss eprmrndoe remitens o anariencts conrrastante. Ta seccidn del s 2ando rema comienza
con un puente con valor tematico (presentado por ambos instrumentos) en el ¢ 61; el segundo
tema (Ila) propiamente dicho micia en la anacusa de 69, es presentado por ambos
msirumentos voen 34 ¢l tema det pucnte de 61 se convierte en el tema subordinado (IIb)
correspondiente o i, gue da pase en el ¢ 92 4k coda de la exposicion, en la que la casi
totahdad de sus remas se enreveran cstrechanienic v gue termina conun pequeno puente en ¢l
e L3

Iin ¢l desarrollo, que comienza en 114, se desarrollan los temas en ¢l siguiente orden:
del e T4 al 136 los temas de la, incluyendo un motivo en dieciseisavos que solamente se habia
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cseuchado como parte de la mtroduccion; del 137 al 148 se desarvolla Ta v del 149 al 174 los
dos enuncrdos de b estas dos alumas subscececiones de desarrollo nenen codestar claboradas a
partr de Lag lo que refuerza la presencia de dicho rema a lo largo de esta parte de la Sonara.
Cuatro compases antes de la doble harra de 175 se escucha de nuevo el monvo de la
miroduccaion, mcluvendo la entrada del violoneello, v todo parcce indicar que a continuacion
dicho mstrumento comenzara la reexposicion entonando ¢l tema de la; la reexposicion micia
dehecho en 173, pero con ¢l prano entonando una ligera vanante ¢l puente de contemdo
tenuinico de Tl B laanacrusa de 183 reexpone 1lb en la tonalidad homoénmma mayor del
MesIento, o sea e zayer, vopermancee en clla solamente un momento, porque en 198, con
L reexposicion de b, regresamos a sof menor via ¢l sexto grado. 1:n 200 tene lugar la reprsa de
Lo secaion conclusiva voen 228 escuchamos la woda del movimiento con mon os del primer

(LSRR H N

\naliers armonico

De acuerdo con La forma, la armema del movimiento se¢ mueve sobre bases
estructurales muy bien definidas. La practica usual de Chopin consiste en elaborar sobre esas
estructuras una gran canndad de elipses v giros armonicos los cuales dan variedad y belleza a
lis melodias, pero que, de ser estudiados en detalle, podrian resultar en un documento
columinoso v probablemente alejado de los mtereses del presente eserito; con esto en mente,

me ves o

« sonaiar das relaciones tonales yoootras caracreristicas notables de la

micncionsda estiuctura, sin entrar en deralles excesivos, tal como ha sido la tonica de trabajo

Por ciconplo, 1os primeros sicte compases son una‘introduccion en la que se presenta el
1 | |
primer tema v nos Heva de la doiea a la séptima de doncinante en la que entra el < oloncello; los

tres compascs on os gue el prano hace la goan hipérbole sobre terceras v sextas no es otra cosa

]
e une prolongacion e la sépnma de dosvnante. El ambiente de la fonia se mantiene con
Testones sobre wdo a la swbdesr nanfe- hasta ¢! c. 36, en donde brevemente se

s i

i reprisa de Ih por el plano, aunque dura poco, porque en ¢l c. 44

t i

parecier gue estanies vaen b duimante que he de dar paso a la region del segundo tema, pero
una sorpresiva modulacion « w bored mavor prolonga la cadencia hasta el ¢. 59, penidltimo de la
region del primer tema, en ¢} que la séptivia de dominante deja un ambiente de suspenso y
CXPCCEICION.

Fos siguientes cuatro compases on mucho mas mportantes de lo que parecen;
primeramente, contivnen matertal remaric » que aparecera despucs transformado en b v en
varis subsccciones del desarrollo; v mediante v giro breve ¢ ingenioso a base de acordes de
séprma, que aprovecha el e de la séptima de dos 7inaite para comenzar con so/ séptima (en lugar
del sol menor que se espera) v oa waves de una subdominante “prestada” (porque en realidad de
trata de la sépuma de fa) se llega por fin a fa séptima, la dominante de la tonalidad del segundo
rema. -
l.a seleceion de la relativa mayor para el segundo tema es casi de rigor, la tonalidad se
mantiene hasta el 88, Desde unos cinco compases antes una serte de acerdes de séptima parece
anunciar una modulacion a fa mayor, pero en el 88 mismo, el disminuido produce cadencia rota
v el®ioloncello conduce en su lugar a re menor relativo de fa, pero en este caso operando como
una dosnante menor de sol.

Curtosamente, fa mayor es la tonalidad en la que se descansa por unos momentos en cl
desarrollo, después, ¢l mismo tema de la introduccion se escucha en »z mayor, tonalidad a la
gue se regresa en el 137 sin establecerse del todo. Fa v.s bemol mayor, ¢ inclusive o/ menor
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funcionan como ronalidades pivote para conseguir que b se presente come tema central del
desarvollog en e menor. Asi, es sencillo transformar re menor en la menor, v usav la domnante de la
para corrar ke secaon v permitir que —en 175— el mismo puente de ¢ 61 nos lleve a la pecuhar
tonahdad de so/ zgnor, homonimo de la fduca. 1a maestria de Chopimn hace posible una suave
HANSICION que transcurre en 24 compases: de so/ a do sepuma de dominante, Waego a fa, a st bemol v
deahi, por v del dsmmudo, a0 e sépuma de domenante v tinalmente ol menor, la tonca,
tonahidad en lacual se desarrolla la secaion conclusiva, stose excepriia una momentanea
mtlexion a7 borel menor que comienza en 211 para destacar ¢l uso del material del primer
tenvn Lo/ senor se convierte en una especte de pedal armonico en la coda propiamente dicha
que conmienza en el ¢ 228 terminando el movimiento con la tipica cadencia meompleta V-1

Viahisis tematico

Pocas obras del repertorio de Chopin logran un contenido musical tan exuberante
creciendo orgimcamente de un catalogo tan pequeno de temas relacionados. Fn realidad, casi
todo ¢l materal del primer movimiento emana de sus primeros cuatro compases, lo cual es
admirable. i el sigutente ¢jemplo se muestran algunas dertvaciones del primer tema, o la, que
aparccen en la exposicion. Se trata de un tema elemental, cast una cancidén campirana, gue es
unhizado de modo natural en ¢l claro periodo declamatorio con el que micia ¢l movimicnto,
antes de que aparezean los pasajes contrapuntisticos que ponen en juego los distintos temas
s Oy SO Van |1|‘l:5(,‘l]t:lll{|()‘

i laaparece ur mouvo, que aqui llamaremos de nuevo elemento o mouvo “x”, el

wb wtig oorseldedatord ambiente de la obra, Aparece de maneta textial o literal cn gean
cantidad de los temas, como se senala en el siguiente ejemplo, referido como va mencioné a la

CRIYOSICION

"
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ln ¢l principio de la Sonata se establece una pertodicidad simétrica del la como tal, una
unidad compuesta de cuatro compases que coniene dos frases balanceadas, pero cuando el
violoneello comienza a desarrollar el matenal, éste va perdiendo de vista la frase balanceada de
cuatro compases, haciendo girar en torno a dichas formas basicas una linea de cambio
congtante. La observacion es vilida también para 1b, lo cual no supone una repeticion
7 s¢ manifiesta tan
claramente en, digamos, ¢l ¢. 24) sino una habil y cercana parentela entre los temas.

lis a partir de la presentacion del segundo tema, o Ila, que ¢ hace evidente un
traramiento eminentemente contrapuntistico que involucra todos los temas, sin importar la

mtrinseea dentro de la melodia del violoncello (aun cuando el elemento “x
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reeion a ke que pertenczean vosin mas pretensiones de desarrollo que los cambios requeridos
para encajar en el contexto. i ¢l ¢. 74 encontramos, por ¢jemplo, una aparicion no registrada
todavia del elemento ™ en b parte del eello, a la que responde ¢l prano con las primeras notas
de Thas o ki secaion conclusiva de la exposicion, en la que se escucha la junto al tercer tema que
aerra la seecion, compuesto de deecsersaros.

L resumen, todo e anabisis temanco del movimiento s reduce a los 4 primeros

ww

compases de laobra, prinapalmente ¢l monvo “x”, de los cuales se desprenden los elementos
constitutvos de los 5 remas que componen la forma, los cuales ennguecen su propio
contenido gracis 4 un mancjo contrapuntistico de los mismos s importar la region en la que
son unhzados, resultando en una estructura organica v solida, de gran cconomia de medios v

oran tmbajo de elaboracion.

Scherzo

Anahisis Tormal

Liste movimiento contiene los elementos tradicionales de un scherso upico: ¢l soherso
propamente dicho, el 7770 v la reprisa; si bien con pequenas varantes que mejoran la solucion
musical de los temas sin alterar la forma.

D soberso propramente dicho esta pensado como una forma ternaria, con una
exposicien que va desde la anacrusa del primer compas hasta el ¢.28; una extensa seccion de
claboracion o desarrollo que leva a una reexposicion completa en el ¢. 89, \ parur del ¢, 117
" comienza un pasaje de transicion que se asemeja al principio del desarrollo v lleva al /. 15l

proenje cue-llamo exposicion se compone 2 su vez de dos senciorer v oen cada v el
violoneello v el piano ¢nuncian el mouvo principal con soluciones distntas, ¢s decir, en un
esquema de proposicios v orespuesta en el que la proposicion es la misma para ambos
mstrumentos, pero st respuesta varia. Bl prano toca en ambas un arabesco octavado a dos
manos que parcee servir de conector dentro de la exposicion y luego hacia las siguientes partes
del movimiento. Il peso del discurso musical recae en los pasajes de desarrollo, en donde
prano v violoncello mrercambian de nuevo varias versiones ingeniosamente dispuestas del
temi, del arabesco v, sobre todo, de las respuesras a las que aludi al explicar la exposicion.
i lama la atencion la presencia en los ce. 74 al 88 de un material en apartencia nuevo en la parte
del prano —se trata de la mversion ritmica del segundo compas del tema— que nos recuerda las
texturas de los scherser para prano solo, v cuyo efecto de suspenso acentia la tension que
desemboca en i reprisa del tema, o reexposicion, si se le quiere asi llamar.

Como mdicaciones del principio del /770 tenemos una doble barra de cambio a la
tonalidad de so/ mayor y una indicacion de cantabile para el violoncello. El fragmento cumple con
los requisitos de la forma: Un fluir musical tranquilo, contrastante con el Scherso, lineas
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melodicas largas v oen /gafo v una estructura esencialmente A-B-A\. La sccaon W\, de caracter
expositivo, presenta el exquisito tema —emparentado con el puente mmediato anterior— en dos

Largas frases, ambas con tres elementos: ¢l tema, su repeticion en una mflexion dentro de la

tonahidad v un comentario que a la vez sive de conexion (en la primera frase) o seccion

conclusiva (en la scgunda frasc).

\ partir del ¢ 165 v hasta el ¢ 210 se exnende la secaion B, que connene un breve
pasape que podria ser una claboracon del tema, pero al que tambicn me siento rentado a
considerar un comentarto nuevo, de algin medo emparentado con ¢l material onginal, quc
conduce de modo nataral a L repencaion textual —st bien en version simple, s repencion— del
tema en ¢l e 181 el cual se resuclve con una sencilla frase conclusiva. Despuds de una barra de
repencion que envia al principro de la seccion, tenemos una coda-puente que va del ¢ 197 al
210, cuya funcion es a la vez cerrar el 7o v dar paso a la recapitulacion del solerso. o seccion .\,
también ¢n una forma reducida, sin pasajes de celaboracién. El movimiento termina con una
anclr, que comienza en el ¢ 239, hecha con el matenial gue sirvio de puente entre A\ v B v que
se emparenta de modo lejano con el tema del wio.

Analisis armonico

Fnocontraste con las frases del primer movimiento, en las cuales ¢l movimiento
ArMonIco ¢s vernginoso v varia de compas a compas, el Sobe o permute 1denuticar frases mas
extensas en una tonalidad estableaida.

Il fragmento esta en la tonalidad de re wener. Con respecto al tono de la sonata es ¢l
Bt e e b g 1D S0 e R S B RAERE R T S o B anmiieE
armonico que prevalece en el primer movinuento: I dorugste ¢n tono mavor aparece
solamente hasta la scecion que hace las veees de #70, con lo cuai se logra ¢! efecto de contraste
que —dada la gran unidad de la Sonaras - se reafirma en ol Largo.

Como va se dijo en el anabisis fornal, ef movmiento consra de tres partes principales: ¢l

Seherso propramente dicho, ¢ Gve v a reprisa del yobwsor 1o relscion wonal enree ellas es de e
i ’ -, Yy

wenor — e ayor — 1 genor, ¢s decir, contrastante por ¢l camibio de modo, agn cuando debe
hacerse notar Llll(’ I'-l 1‘1.:]1“53 CUHCIU}'L‘ (,‘1 T]](J\'ilﬂi(.‘ﬂt(} CON una tercera \11.' i‘.‘lC:l]'l‘:i.l,

Desde el principio del fragmento v hasta el ¢. 20, el discurso musical se taannene en la
region de fa tonica, es decir re menor, con extensiones a veces muy ormamentadas como la de los
¢. 9 a 12, que sin embargo no alteran los cefectos de la tuncion tonal que prelongan, en est
caso L dummante (fa weayor). \ partiv de la anacrasa del 21 se observa una progresion por tone
evidente en la melodia del bajo: e, doy 52 natural, b, v un regreso a w beswa/ con sabor a cadenc
rotas dicha progresion tiene su contraparte en los primeros compases del trio, pues la deliciosa
melodia de éste tiene como complemento un esquema armonico semejante, st bien mucho m's
desarrollado, cuvo bajo canta la melodia: re, do sostensdo, do natural, si | sol, jafsi), e, b, st
Tomando en cuenta la gran unidad que se observa entre dos fragmentos de la obra, podemos
relacionar ambos frugmentos directamente.

l.a cadencia rota del ¢. 25 es el punto de ruptura que permite ¢l despegue armonico de
los pasajes de desarrollo, durante los cuales se viaja por diversas tonalidades relacionadas: /
bemol menor, cuyo tercer grado se convierte en la fduica de st mayor en el ¢. 41, manteniéndose en
dttha ronalidad hasta el ¢. 53, en ¢l que parece modular a & menor; sin embargo en 57 hay otra
sorpresiva cadencia rota y la progresion contnta hasta e bemo/ mayor, tonalidad que sc
establece brevemente para otro pasaje de desarrollo. La mayor aparece hasta el c. 76, pero
solamente como la prolongada dominante de la tinzca (re menor) y por lo tanto la antesala de la
reprisa. s un largo quinto grado que se prolonga hasta la reprisa del 91, merced a la incolora
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personahdad ronal de las senes de acordes dismmuidos que sirven de base al pasaje. Un recurso
semcpnte es usado por Chopin en los ultimos compases antes del comienzo del /o, en los que
wia pregresion de acordes de sépuma v disminuidos es construida sobre la base de una escala
ascendente en el bajo.

L otema del zwo, como se dijo, establece una relacton  contrapuntistica entre ¢l
violoneello v I mano izquierda del prano, en la que ¢l violoncello lleva ¢l canto princpal v el
prano w progresion descendente por semitonos. La fludez v belleza del pasaje radica en la
mclusion de un mrervalo aumentado en el segundo compis de cada trase, creando asi una serie
e dmiomantes wusiliares o —eneste caso- domnantes falsas con generador omindo que podrian
nuiuener l'.'l |'H'{r‘\__"|'t‘.\'|l-}i'l CLIMOVIMIICNo elernamente.

\ parnr del ¢ 165, en el pasaje que media entre las dos presenraciones del tema del 7170,
se unthza una varnte de kv misma idea: una progresion que va de do sostenidy mayor (la tonahidad
se establece hasta ¢l tercer compis de la frase), a & menor y finalmente a ke wmayor, donnnante de re,
tonalidad en la que comienza la reprisa. A lo largo de todo ¢l /70 se observa un ritmo armonico
constanie formado de frases de 4 compases, lo cual acentda la condicion liguida, deshzante y
de comodo, contmuiao movimiento de todo el fragmento.

Como dlumo comentario, menciono de nuevo las paroculandades del final del Scherso:
un Lirgo pedal de e sobre ef que desfilan el dawinnido, it beno! mayor, un tragmento del acorde
de novena, do mayor (s terceray, v e sépuma de dominante de un sol menor cfimero, v finalmente,

srcon tercers de plczlrdi;l.
Amnalists remauco

Aligual que en los demas movimientos de la Sonaa, en ¢l Seerso se aprovechan al
nzximo los temas, siendo ¢stos desarrollados con gran imaginacion v de forma herménca. La
totahdad del Soherso se desarvolla a partir de 4 temas, dos de ellos enunciados por el violoneello
v les otros dos por el prano, st bien ¢l segundo de los temas del prano es un rasgo ornamental
que no es aprovechado como marertal a desarrollar, anicamente es citado en diversos lugares
del movimiento.
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Scheren
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L clemenro temidncns Lirerno es el que aparcee en el ¢. 29 v que se usa también como
clementa construcror del puente que une el Seherse con el /0, sin embargo, su uso se imita a

esos fuosres del movimients. T Tos nasaies de elabora. idn de la primera_seccion se alternan,

s s varecon que lamtlesion a otras reglones tonales, los 4 temas de la expesicion, siendo

el temia s socomido ol llmmado violoneello T o primer‘tema. La inversion rirmica de dicho

e aparece en e breve miciludio que va del ¢ 76 al 89, Otra version del mismo tema se

st B . L I FR 5 N - 2, PP, E . 4 )

encuente e b parte de vieloneetio an et e 33, v liigo, con mas presencia, en los ¢. 66 a 68.
1

o estnde s haces sorer que ] lamado vieloneel'o 1l no es otra cosa que una derivacion

rirmica ded prn e, foGue os vabdo tambicén paca el pasaje siguiente del . 21 al 24, en
donde se presenta su elaboricion imas importante, por ser la mas usada; como sucede en ¢l
pasige del ¢ 69 al 73.

Ll 2o viene tal umidad temarica, que parecier. que a lo largo de su extension se repite
una v ootra vez sutema prncipal, voen cierto modo an sucede, porque hasta el tema que hace las
veees de mrerludio entre fa exposicion del 77 v la reprisa se encuentra inumamente relacionado
a los demass Ambos temas (el principal v el del nterludio) se presentan a la manera de un
contapunto con la linca de! bajor en los dos la liv ca del bajo sugicie nna progresion
descendente; en los dos ¢l acompanamiento de I+ mane derecha del piano es ¢l mismo vy, lo
mis importante, ambas frases estan compuestas de un aatecedente, un consccuente wdéntico en
otro grado armonico v una tercera seceion de clerre. Mencionare que no pude hallar una razén
para que Chopin dejara la anacrusa sin compensar al final del movimiento, puces el dltimo
compas del Seberze uene sus tres cuartos completos, cuando de acuerdo a la anacrusa con la
que comienza deberia tener solamente dos.
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Iargo
Anahists tormal

Con igual ecconomia de medios se realizé el movimiento lenro de la Sonata, pues su
COMPOSICION  consiste i 1a cutdados. claboravon de un soiu wina, enunaado pos
violoneello v rependo de mmediato por ¢l prano.

Largzo

e’
P dalee

f % Tl . & ! e
s e : ——— 3
e e =l Z = = =
legatn 3 = the ' 3 ]
W E E E - *
—_— ” C | r F [ I
L-‘-—"’" 4 z 2 - 4
8 #S * S ¥ 9 #8 ° x 9 *
.4 Siendo la extension del tema dos compases, la primera cnunciacion del mismo

contando la repeticion del piano toma los 4 primeros compases. Despucs, ¢l violoncello toca
una frase complementaria que consiste en el tema transportado a la region del sexto grado —
como relativo de la subdominante— v después el piano, en lugar de repetir la frase por entero,
solamente hace un comentario conclusivo repitiendo el material del compas anterior. Hasta
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aqui, podiia decirse en términos téenicos que termina la exposicion del tema, no obstante va se
ha dicho que, en todo caso, se trata del primer v anico tema del movimiento. Del ¢. 8 al ¢. 13
sealternan violoneello v prano en la elaboracion con una ligera variante, es decir, la sustitucion
del mtervalo de quinta ascendente por uno de tercera descendente. |

I reexposiaon uene lugar en el ¢ i con ia prmers nota siendo un do sestenzdo en
lugar de un e porque la reexposicion aparece sorpiesivamente, como prolongacion de la
seccton de desarrollo. La mflexion, en esra ocaston dircctamenre a la sulidoriina, te, aparece solo
dos compases después enunciada por e prano. Y aqud sucede aloo ineresantety peculiar: ¢l
materaal que hzo las veces de elaboraadn del rema so cepire oo este lugar con uaa ligerisima
varicron melodiea fen el anahisis temanco se vera mas 4 fendo en gue consiste) v «on el fin de

8!

conductr ¢! movimiento a la seecion conclusiya, que va def ¢ 24 enadelante.

Analiss armonico

Iste movimiento es una pireza de musica reducida v exquisitie, v dadas sis dimensiones
apenas se abandona la region de la inica, en este caso s/ beaol mayor. L na mrteresante sutileza
hgna de hacerse notar es que —armonicamente— ¢l dnico tema del movimiento somienza
acompanado del musual acorde de séptima de domiante. 1.2 melodia del bajo no «¢ja duda,
cmpero, de que solamente se trata de un pequeno v oclegante rodeo para hegar W s bemol
posicion tundamental; Chopin, en este caso no sigue la tendencia narural de la armonia y opta
por una cadencia rota al sexto grado, que prolonga la frase hasta el acorde de la dominante, la
cual deja la frase abierta.

Despuds de la repeticion del piano, de vuelta en la fdnea e iniciando en la séptima ya
mencionada, ¢l tema hace una inflexion al segundo grado. Si se observa la frase analoga en la
rgexposicion (ce. 16 v 17) podemos ver que los puntos de liegada son distintos pero estan
relacionados. Lin la reexposicion la inflexion no nos lleva al segundo grado, sino al grado o
tonalidad relanva mavor, es decir, a la subdominante.

Después de la reafirmacion del segundo grado por ¢l piano en ¢l ¢. 7 comienza un
movimiento ascendente del bajo por grados conjuntos que lleva a la armonia de regreso a la
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o v de manera mnterrumpida a la swbdommante. 1'n este grado comienza la construccion de
unae secaon de claboracion sobre el mismo esquema del bajo ascendiendo por grados

Coluntos, ¢ OCasiones C'I'Ul‘l"l:i[ll,'().\':

Progresion que de acuerdo con la logica mterna del movimiento nos lleva de regreso al
avorde de seprma de dominante de la reexposicion, solo que ahora se trata de la séprima de w7
vl prnyor (con el do sostenido como enarmonico de e bewnl) la que nos conduce a la fonica por
mudio de orro pequeno giro analogo al del primer compas.

Habiendo ya hablado de la inflexion a la swbdominante que siguce, pasaremos a analizar
los cc. 18 a 24, los cuales son una especie de reprisa melddica de 1o hecho en la secaion de
desarrolio. pero con un funaamento armonico wisto gue va del i grado aescenado w iy
homommo menor, 2l 11 homonmmo mayor como acorde de paso para el VI grado vy mediante
un dibujo descendente del bajo hasta la swbdominante del c. 21, en basce al cual se construve una
bella cadenza que Hleva a la scecion conclusiva, misma que nos Jdeja escuchar tres veces una
cadencia complera: 1 V(o 1), Vv T nuevamente.

Anahsis reminco

ste movimiento debe su enorme belleza, entre otras cosas, a su gran simpheidad
rematica, dado que se encuentra elaborado con base en un solo tema.

)l tema adopra tres varnantes principales que pueden encontrarse ¢n momentos
distintos de la preza. Se enuncian en el ¢ 8 y sigutentes, como una especie de claboracion o
desarrollo; en ¢l 12 v siguientes con un dibujo de trino ascendente que busca elevar la tension
con miras a la reexposicion yoen los ce. 18 y siguientes como una especie de reprisa de la
seecion de deswrrollo; st bien la diferencia melédica es pequena, la armonia dificre de manera
maportante. Ya se diyo en el analisis armoénico que la-pequena alteracion del tema en la
reexposicion no cambia su autentcidad.

I'n la seccion conclusiva el tema se presenta de modo mas bien implicito, sugendo por
la armonia v por un giro en ¢l piano que asemeja un grupello sin mas pretensiones teimaticas,
siendo Ia alusion mas fuerte al material original el notorio acorde de séptima de dominante
(una parnculandad del mouvo principal) que se escucha en el penulumo compas.
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Finale: Mlegro

Viahisis formual

Completamente dueno de la foma, Chopm logro crear un movimiento balanceado v
pertecto en su concepaon v reahzacion, con detalles que lo hacen anico en la produceion del
maestro v orecursos que le dan oportunidad tanto al violoncello como al piano de interacruar en
win conmovedor dialogo entre 1guales que constituve un ejemplo clevado del duo.

La caracrensuca de la forma que primero llama la atencion es ¢l ordenamiento de sus
~ecciones. Seotrata de una forma sonata de concierto, con scecctones extendidas que tendrian
por objeto, en obras pensadas para un nstrumento v orquesta, ¢l dar materal tanto para una
mtroduccion como para secciones en las que el solista puede explavarse en virtuosismo; por lo
tato, vl no exisur orquesta, las seectones resultan en blogues tematicos de tremenda sohidez,
cnanados de un solo monvo generador. Dichas secciones aparecen ¢n un orden inusual, por
decir lo menos, pues a primiera vista pareciera que la sonata carcce de secaon de desarrollo, si
bien o nmujuicio el marerial destunado a dicha seccion se encuentra al final del movimiento,
comao parte de I seceron conclusiva v la aoda propiamente dicha.

I secaion de exposicion se exuende desde el primer compas hasta ¢l primer nempo
del e 735 a parur del segundo nempe de dicho compas comienza la reexpostcion. La razon por
Lo cual no extranamaos a la secaion de desarrollo es porque la reexposicion aparcee tan
cnrgqueada —como corresponde 2 un movimiento de concierto— por recursos armonicos v

aptntisicos Gue sureconocinmento se dificulra v parece que escuchamos una claboracion
de 1s tenias v ono los temas nnsmos: sin fml)m_,t) s uno compara ambas scectones (la
, A i e iy S8 aa wos GiClice e U € treia cxactamente del mismo material,
alvo poroana extension de 5 compases (del ¢ 81 al 85 inclusive) que Chopin agrego
~couramente para dar espacio suficiente al pasaje contrapuntistico —una 1nitacion en sirello—

comn o aae connerva s reexposicion. Debe recordarse que Chopin pasa directamente de la
exposicon a bz reenposicion pasande so Mumente por dos compases de transicion (ce. 71 y 72)
fos caales sonreconocbles mmbicu en ¢ paso de la reexposicion a la seccion conclusiva, que
comienza en 1480\ partie de este compi, comienza un tratamiento claborativo de los temas
con miras a i conclusion de roda da obr: |y sin embargo se obtiene un a buena canudad de
muateral inreresante que por varias razon s puede considerarse como una aparicion tardia del
desarrolio aparte de tuncionar come la - cccton conclusiva —del ¢, 148 al 164— luego de lo cual
comicnza fa ada propramente dicha, Uy o de estas razones es que la seccion que comienza en el
¢ S o hace con una presentacion del tema, lo cual corresponde con el esquem: de una
seecion de desarrolio; tambicn es clarc que se elaboran —st bien muy brevemente— la romhidad
de los wemas de fa exposicion ¢ iclusive s - escuchan ecos del ]mmu movimicento (¢. 161),
detalle consistente tambien con un de arrolly. A parur del ¢. 165 comienza una larga coda en la
que los temas de fa exposicion siguen claborandose sobre una armonia de escalas descendentes
que prepara el final. Quicro ver la ceda como una prolongacion de la labor de desarrollo
mictada compases antes. Fin realidad, la razon del corto pasaje de desarrollo y la larga coda es la
de dar mavor balance a una forma que en esencia es ternaria, de acuerdo a la costumbre del
compositor de jugar con la forma sin desvirtuarla, sino enriqueciéndola con deralles de
IMAZINACION COMOo Cste.

o Otra solucion a la forma seria la de considerar a los ce. del 73 al 113 no como la
reexposicion o una repeticion variada de la exposicion, sino como el desarrollo propramente
dicho, merced a la gran cantidad ¢ importancia de los embellecimientos, tercambios entre
mstrumentos v demas- variaciones que se hacen al primer tema, quedando la estructura como si
la reexposicion comenzara en el segundo tema, lo cual es consistente con la prictica del
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macstro tambien. No obstante, me cuesta trabajo inclinarme por esa solucion dado que, como
va o die, varaciones o no, el matenal es el musmo. No solo es el matenal de la exposicion en
st torma varada aunque ’lénnica en esencia, sino que se trati de un epeo de la exposicion, en
L que en un poderoso manifiesto— las partes del pano son ¢jecuradas por ¢l violoneello v
viceversa, dando como resultado una seccion vibrante v novedosa que aparenta ser una
claboraaon, pero que en realidad se trata del mismo discurso, dicho por los nusmos actores

que solo i cambrado sus papeles,
Vithsis sormaonico

A gual que en el Large: Chopin micia este movimiento con un acorde de sépuma de
dommante, desplazando la realizacion de la toniea hasta ¢l cuarto nempo del primer compas, v
repriendo ¢l concepto usado en el primer movimiento logra que la primera frase —c¢jecurada
rmbicn por ¢l prano- actiie como exposicion del tema ¢ mrroduccion al mismo tempo. T
vicloneello micm su parte repitendo el tema, obligando asi al plano a una frase siméurica:
sepumi de domimante - tomica - séptma dommante auxihiar - sépuma de dommante como
micio de la sigwiente frase. Despues de que el violonceello enuncia ¢l tema, comienza a cantar
wa rase complementaria que desemboca en un pequeno puente cuvo pequeno motivo
venerador se basa en ¢l “mulocitado en todos los movimientos” elemento de la corchea con
punullo v semicorchea con ¢l que empieza el primer movimiento v —st se descuenta el primer
acordes con ¢l que comienza también este Glumo movimiento. Armonicamente, este pasaje del
¢. 6al ¢. 13 constituye una inflexion al homoénimo menor de la domrinante auxiliar; comenzando
en dv wiptine.: de dominarte, ' arcioni: Nega a sof mer:: as como i, sino < s senatdad (e
paso (deralle de genio) para que en c. 8 se intioduzca do sostenido como alteracion que tene por
objeto establecer se mwenor en ¢l 9, y en el dlumo tiempo del compas un acorde de w mayor
sépumi en segunda inversion {a manera de apovatura) prepara va ¢l color de la dominante de fu
srcinr, que se establece en el 120 Bl puente que sigue, cast por mero tramite lieva de regreso a so/
senwr, porque al siguiente compas comienza la parte complementaria de la region del primer
teni, desarrollando monvos del mismo en una scie de breves modulaciones que logran
poncrnos cast de mmedaio (. 23) en do menor, tonahdad ¢n torno a la cual gira la armonia
durante los siguientes compases, llegando a tonalidades de paso tan lejanas como a7 myor, por
cjemplo, pero regresando al final a una serte en la que se alterna ¢l acorde de novena con
tunciones  de dominante v ¢l cuarto grado (menor, por supuesto) de Aoy el -1V (otra
mierpretacion serta -V en la forma de acorde de novena en tunciones de dowinante) sc
encuentra bien “oculto™ merced a una serie de fiorituras que ¢l prano consciente como final de
l region del primer tema.

Fnel e 34 comienza la region del segundo tema, uno de los mas bellos ¢ mntensos de
toda la Sonata, v sobra deetr que esta construido con ¢l mouvo ritmico del que esta hecha cada
trase de T obra entera, o sea, octavo con punto y diccisersavo. Se presenta en do menor, v en su
estructura armonica es una continuacion de la codetta o frase de conexion a la que me referia en
¢l parrafo anterior, con su movimiento pendular [-1V.,
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Aqui la ambigiedad arriba senalada se resuelve en el ¢. 36, en donde el cuartc grado es
sustituido por ¢l quinto en primera iversion; este segundo acorde de cada célula temdrica varia
segun avanza ¢l desarrollo de la frase, volviendo a ser cuarto grado (c. 39), segundo descendido
en medahidad de sexta napolitana (¢, 46) v guinto grado sepruney G dumiiiante (¢ 48). \si como
L regron del primer tema se¢ compone de dos partes. ¢l segundo tema tiene un complemento
Gue comienza en el ¢ 53 despuds de un compds de conexton que contiene la poderos.
dommanic en acordes de novena (¢l deswiinido, si se le quicre analizar también de ese modo).
lista seeeion complementaria de la region del segunds tema presenta interesantes ritmos
armonicos que hacen que las frases s¢ mantengan en contivne movimiento, ! promero de
cllos consiste en seres breves de primeros v guintos grados (tedos de paso, menos el dliymo de

cllos que Gueda justo antes de un arpeglo v gue se estal

canenas brevemente) en dircecion

descendeiite, que dan como resultado una seric armaonmea VIV + 1 como primer grado lela
serie siguente, establectdo por ana dominante. Cada frase consrz Jde dos seres como la des i,

arvthando la primera 2 un segundo grado menor v la segunda a un segundo grado mayor.
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-] segundo ritmo armonico del cual se compone esta segunda sceecion es una serie de |-
V' que serepire dos veees voal siguiente compis, con le misma figura ritmica hace una cadencia

complea 1 6/4 -V =L

e

4; —a Pt = :—-.0'_.-{.—; =

/

e

== ¥

I formula ¢jemplificada se repite vanas veces, v en el ¢. 64 modula a fa sestenids mayor,
ronahdiad de acual salta, mediante una progresion cromatica que comienza en ¢l c. 71, a la
damsante deaf wenor, ¢s decir re mayor, con el objeto de mniciar la reprsa de la exposicion en ¢l
Bossac tone deesta, una razon mas paca no constderar dicha reprisa como seccion de
desarrollo, que usualmente se inicia en vaa tonalidad cercana a la fdwica y no en la fonica misma.
Foovepnsa reproduce las relaciones armomeas de la L"_‘:pm:ici('m, salvo por ¢l materal Gue
sparece en dos co 83-850 en donde Chopin produce una modulacion para que la seccion
conccrvi, o meer dicho, aguélly que consideramos una prolongacion del primer tema v que se
cicuenive e el o 89 comience\una quita arriba de como aparece en el pasaje origmal,

apicnendos o hasta esie lugar Ia modaolacion esperada compases atras.
Los manvos cromaticos se o uelven a presentar en la seccion conclusiva de la reprisa v

aue se presen en la ton: idad homonima mavor de la fduica, o sea sol mayor, v en la

que tenci un papet basico en da la sensacion de final proximo caracreristica de dichos
rugmainos: podem dectise que la ode estd formada cast exclusivamente de pasajes que estan
construdos sobre escalas o tragraentos de escalas cromaticas y la repeticion de los ritmos
armonicos que aparceen en la regon del segundo tema, como sucede a partr del ¢. 185, con la
crucul diterencia de una nota pe lal sobre la dominante que da al pasaje su sensacion de final. En
cuanto a los Glimos dos compases, puede decirse que llama la atencion que Chopin termina
con una cadenca plagal de 1V homon mo menor — [ un movimiento en ¢l que la relacion V —
I tue la mas presente v la mas wnpor ante; sin embargo, es evidente que esa decision le da al
final de la obra una vartedad inesperada que acentia su poder conclusivo y sorprende al
ovente.

Anabisis remarco

g Il analisis tematico puede ser o muy sencillo o muy complicado, como ha sucedido en
los anteriores movimientos de la Sonata. Por una parte ¢l movimiento esta construido a partir
de unidades tematicas muy sencillas v por otra estas unidades tematicas son explotadas y
desarrolladas a su maxima capacidad, con infinidad de variantes y juegos de intercambio entre

clvioloncello y el prano.
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i esenci, el Pnale se compone solamente de dos temas. Ll amado primer tema,
cuva caracieristica prinetpal es la combinacion del monvo ritmico generador de toda la Sonata
(octavo con punto-diccisersavo) con tresillos.

ke
Allegra

it S 2 S e A= =nas ==

Y el lamado segundo tema, que combina ¢l motuvo gencerador con nots de mayvor
duricion, como cuartos v mitades; estando ambos temas ran relacionados, serprende que sean
tan contrastantes. Ll primer tema es agil, en anto que el segundo es reposado; el primero
nende a la preasion vy a momentos se asemeja a una marcha, en tanto que ¢l segundo pucde ser
extremadamente apasionado, exigiendo al intérprete intensos swbatos, v oasi succsivamente.
Ambos tenias, por otra parte, tiecnen un compiemente formado per la elaboracion de osus
clementos  constitutivos, o como es el caso del {:()l“n!‘,]uncllm al segundo tema, por b
cliboricion exhausnva de uno solo de ellos. En el caso del primer tema, la mansicion w0 su
complemento se hace por medio de una extension bastante amplia de su segunda frase, que
por tres compases parece ser idéntica a la primera, pero que en el ¢. 9 comienza un pequernio
desarrollo que se prolonga hasta ¢l ¢. 19, en donde comienza ¢l complemento.

La sitwacion mas relevante es la del intercambio entre los instrumentos de los
clementos tematicos en juego. A las secciones que operan como complemento, tanto del
primero como del segundo tema, los considero una especie de secciones pivote, mismas que
mantienen nalterada la relacion entre el prano v el violoncello tanto en la exposicion como en
su reprisa. bin lo rocante a las otras secciones, la reprisa es un espejo de la exposicion, pues los
temas que en e exposicion mreerpreta el puano se le asignan en la reprisa al violoneello v
viceversi, como va se habia comentado en la parte dedicada al andlisis formal. En algunos
casos, como en ¢l ¢ 124 de la parte del violoneello, Chopin hubo de efectuar verdaderas
operaciones de trascripeion para que el espejo fuese real, pasando los arpegios del piano al
violoneello sin que estos perdieran su cualidad “liquida” y al mismo tempo melancolica. En
este compas podemos observar que el “espejo” entre exposicion y reprisa no se limita a la
ppseston de los temas, sino también a la relacion entra los matices, que contrastan como puede
observarse aqui

2



ixposicion

21 arte de ser feliz con los amigos.

Mi deseo de mclutr una obra para violoncello v prano en nmu examen obedece w razones que

ocupan un lugar un tanto fronterizo ¢ mdefindo entre lo profesional v 1o vivencial o

emocional; podria simplemente decir que he seleccionado la obra porque soy un prni

sta LEUL‘
ami hacer musica de camara v la sonata es una de esas obras que me permiten cuinvar ranto L
oran musica prnistica como ¢l diao al mismo uempo, aunque como siempre sucede en estos
casos, los mouvos van mas alla de lo que se puede explicar en una ¢ dos frases. Digo esto
tomando en cuenta que ¢l ejercicio de la musica en general tiene asimismo este doble
componente (lo emocional v lo profesional) en practicamente todas sus facetas, si se exceptia
quiza lo relacionado con la téenica del instrumento. Ll muasico es uno de los pocos afortunados
profesionistas que pasan trabajos para distinguir la diferencia entre ¢l oficio y su propia vida, v
a eso me refiero cuando aludo a mis motivos para ceder el lugar de honor en mi tan demorado
recital de nrulacion a otro mstrumento, en esa forma de arte tan refinado que cenocemos
como musica de camara. Iis mi intencion en este apartado hablar de dichos monvos a
pfoposito de la dehiciosa Sonata Op. 65 de Chopin.

Il gran maestro estaba ya al final de su corta y fructifera vida cuando pensé agregar una
obra mas a su limitada coleccion de misica para violoncello y piano, aunque -para ¢l caso- su
musica dedicada a ese ensamble en particular es el Unico material de consideracion que escribié
para otra cosa que no fuera el piano, objeto de practicamente toda su creatividad. Ahora bien,
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e claro que a Chopin le gustaba ¢l violoncecello, porque aparte de la Sonata esceribio obras como
L Pudonesa Brellante el Gran Diio Concertante, v porque me parcce evidente la conexion entre la
senstbibidad melodica de su musica v las capaadades interpretanvas del mstrumento. No
obstante, sus rronvos para ponerse a trabajar en da Sonata debieron de ser a un nempo
musicales v personales; primero porque al violoneelhista Auguste Franchomme, a quien la pieza
esta dedicada, no o unia solamente una larga anustad (una de las primeras que el maestro logro
torpr rearen leeado a Pars) v ouna extensa colaboracion en marerta musical, simo ambién un
abultado historal de favores v oservicios desmrteresados de parte de FFranchomme a los que
Chopim habia tenido poca oportunidad de corresponder: v segundo porque —como va tuve la
oportumdad de comentar en los apartados dedicados al anahisis— las formas estrictas parecian
meomodar v hinutar la exuberante creatividad de Chopim, desafiando al musmo tempo sv
INCONTEST: ble oficio de compositor, v ¢ste descaba consolidar v amphar los conoaimientos
habihidades adquindos en la creacion de las dos sonatas para prance consideradas de madurez.
Picnso, pues, que estamos hablando mas de una obra de compromiso que de una de genuma
motivacion propia, v probablemente esto explique los senumientos contradictonos de Chopin
en cuanto aellag a la vez de arracaon y desidia, a lo largo de su dilatada v hasta cierto punto
sulnda chiboracion. 12 resultado de esos cast tres anos de colaboracion téeniea con
Franchomme, de los cientos de bocetos v de tanta perseverancia es una obra llena de musiea
mspirada, de extremada Belleza v poder expresivo, constituye un descubrimiento en lo tocante
alos poderes a los que el prano puede aspirar en los conjunros mstrumentales; con una vision
que enrquecto lo conseguido por Mozart y Beethaven en su momento.
la variedad de tevturas en las que violoncello v piano interactiian en la Op. 65 es muy
T w et piae sl al violoacdlo igeramente acompanado, dei violoncello y PlaG e
contrsupeto al paano solo coir acompanamiento  de violoncello, v oo un mtercambio
contrpuntistco entre iguales que incluye algo de elivoracion canonica. Contemplo todo ello v
prenso gue la Cono 65 deberia ser una obra de repertorio tan importante para los planistas como

o dos violoncddhistas, voatn me atrevo a decir que deberia serlo con mis razon para los
pranstas, y s oon bargo no es asi Por supuesto no es la Gnica instancia en Iy que podria decir

aleoy semepnee, porque en ese caso dejaria fuera de consideracion obras como las sonatas de

Becihoven v Brah nsy v sin embargo, dichos maestros abarcaron con su experiencia creadora

todos los domime s del repertorio musical, y siendo ambos pianistas espectaculares no le dieron
4G nstrumenic smo una preferencia relativa en relacion a otros y en relacion a la orquesta. El
caso de Chopr os muy distinto porque no deja lugar a duda ninguna: es un compositor que
compuso excli sivamente para el plano, aan cuando lo que toviera frente a si fuese una obra
con violoneelk

istoy scguro de que vna gran cantidad de violoncellistas v hasta de pianistas discreparan
conmigo miersras no aclare que la gran responsabilidad musical del violoneello en la estructura
de la Sonata v el protagonismo de sus melodias se encuentran por supuesto fuera de toda
discusion. Con mi comentario quiero decir que, a mi modo de ver, lo que demerira la obra a los

3

ojos de los pranistas “solistas” no es la cahdad del material :mgnndo al mstrumento, sino el
hecho llane de trararse de una obra de musica de camara.

Para mi, ¢l puanista que no se atreve con la musica de camara es un artista incompleto,
como lo es aquél que toca con otro instrumentista 0 con un cantante y piensa que hacerlo
sfonifica necesariamente acompanarlo, quedando en segundo plano y en una situacion de
subordinacion. Me parece que lo que en otros lugares se‘considera una especialidad, o sea, ¢l
I_sed, o ¢l repertorio de trio o de cuarteto, en nuestro medio musical se considera como una
actividad secundaria, como no se trate de un solista que a los ojos del publico ha decidido
hacerle ¢l favor a la masica de camara. Esa es una vision distorsionada y sumamente amarga de
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unhecho maravilloso v revelador que podria estar ocurrniendo a diario en nuestras aulas, salas
de concierto v hasta en nuestros hogares. La musica de cimara es una herramienta didacrnica
msuperabic, es un distrure de verse v escucharse, vy pracucada en el hogar alimenta la armonia
famuihar, ennqueee la vision: cultaral de los miembros de la familia v fortalece los valores de
unton v cooperacion: sobre todo, es una clevada forma de arte musical.

Lo primero que hayv que hacer para comenzar a gozar plenamente del arte de tocar con
vl oS artisiis os C!”L'”dk'l' kllll' L'I I)l:lnll 1unc il(.‘()l‘l'lp:“"lil‘ \ Ll'.ll.' Illh’ LINICOS ])]:H'll“-f,'l.‘-
acompanantes son aquellos que voluntaramente han decidido renunciar a su derecho de hacer
arte junto aalguen mas al muismo mvel v no solamente al mismo tiempo, v a veces ni siquicra
al mismo oempo. Miomaestro Néstor Castaneda oyo decir alguna vez a un pramsta que le
costaba muchos rabajo Msegun™ a4 un cantante, v le hizo ver de inmediarto que un pranista (o
cualguier oo crecutante, dado ¢l caso) nunca debe seguir a la otra parte en musica de camara,
porque tal cosa implica e siempre “atras” de ella y por lo tanto desfasado, sino que hay que
cultnvar Ta sensibihidad suficiente para ir “con’ la otra parte. Se puede decti que se trata solo de
rermmos, de dear una palabra en lugar de otra v es cierto; sin embargo, en ¢l oficio dei arusta,
las palabras v los conceptes que ransmiten influyen grandemente en la aproximacion a las
obras. Para nadic ¢s un scereto que los artustas somos muy sensibles a las palabras, a como se
dicen las cosas. Yo jamas uso ¢l término ":lcomp:lﬁ'ulrc” para referirme a un pramsta, a menos
LIUL tlthll I‘)l.lﬂi‘\[-l Il} Lse ]‘)(11-1 lLlLlll‘\t d \1 l”ﬂl\nl() VvV 1no PUILIU.L' Ll.)““!l(.ll_l{. LI FL‘ll‘nll‘lU UtLII“s]\ (9]
0 cosa semejante, pues los que me conocen saben {|LIL' tales cosas me uenen sin cadado, smo
porque simplemente me parcce may inapropiado.

\IL' n mweee ]Tl’i})l()]’?] I(]{} ]‘)UIL]LIL‘ ]\“r II]L‘]()lL& {)b].d‘s d(.l lL‘]'}(_'lt()].l() P‘“ i .Ila_}uﬂ msorume 1][{) ¥
|’!il|l|‘.) eIl < Coluel ilLIL‘ \1 Ime 1 i!l()]’}\.l‘\]{: d, P l“ulll‘l lllLlLu’)“a Ll ll)d}()“& [) 111 ULl 'Li]l \.|l|L
mustrumenro acompana al otro. Me veria en la necesidad de concluir que ambos instrumentos
s¢acompanan mutuamente, voque en cllo se encuentra el goce que esa musica proporciona.
Por supuesto debe tenerse en cuenta que no siempre la mtencion del compositor favorece est
nmanera de pensar la musica de camara. s muy comun encontrar obras sumainenre
mreresanies pari uno de los mstrumentos en tanto que el otro —cast invariableniente ¢l prano-
s¢ ve obligado, por ¢l bien de la obra, a permanecer en un segundo plano, a veces man lejano
que parcce que su presencia es opelonal. No puedo dectr que tales obras son malas ¢n su
totahidad, To que pienso es que la mayoria de ellas nos dan la oportunidad de aprender de su
sencillez v oal mismo tempo exprimir hasta la dlima geta de canto que rales partturas pucdan
tener. Muchos “acompanamientos” revelan personalidades ocultas despucs de un analisis
superficial hecho con la mente alerta, v siempre es saustactorio encontrarse con obras
pequenas v bien escritas —¢jercicios, inclusive— que nos ayudan a regresar a los principios
basicos de hacer destacar una melodia solamente hasta el punto preciso para “i” con otro
aroista sin rebasarlo ni quedarse atras.

Por alumo, quicro regresar a mis motivos para tocar la Op. 65 como parte de mi recital de
examen profesional. Amo la musica que puedo compartir con mis amigos, v la Sonata de
Chopin ¢s una obra maestra creada con el proposito expreso de ser tocada entre amigos;
considero que tocar con otro ntérprete y ser ambos capaces de crear una version solida, con
meenciones que pueden ser contrastantes pero que se complementan, constituye un arte
musical superior que creo haber cultvado con éxito, de modo que es algo digno de ser
mostrado como parte de mi preparacion como pianista. Pienso que el arte de tocar musica de
camara ha sido malentendido de muchas manecras, al grado de que hay una clase en la ENM
dirigida a los pianistas que se llama —para mi pesar— “practicas de acompanamiento”; nombre
que limita a priort al alumno porque lo prepara para adoptar la actitud incorrecta hacia la
masica. En un plan de estudios con una vision distinta la misma clase podria llamarse “taller de
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Lied”, o “raller de chanson”, o inclusive “raller de musica vocal del siglo NX”. Maternas que de
nigun modo serian redundantes con “musica de camara™. v ennquecerian enormemente los
alcances de la acrual “pracncas de acompanamiento”™ para los alumnos que estuvieran
mieresados v adecuadamente preparados. Quisiera poder llamar la atencion sobre ello: 145 un
terreno en el que hay mucho que aprender.

Fa Sonata en s/ aenor ¢s una mancera de decr adios por fin a mu Liscucla, de alejarme de las
fabdas de o Ve Mater, desprdicndome de ella con lo que me regalé a manos llenas: su
musici, suosaber, suocultura, su hnage artistico v la anustad protunda, enrranable, de mis
companceros v macestros, lo cual, dicho simplemente, ¢s mu vida toda.

' 1.8,
Coyoacan, D 1. Narso — nayo de 2004.
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ANEXO

|

Sintesis para el programa de mano.

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Polodr ) frsa e du menor B\ 847
del primer ibro del Clare Been Tenperaado

Con excepaon de la opera, Bach abordd pracucamente rodas las formas musicales
vigentes en su ¢poca con notable soltura; en el aspecto mstrumental culuvo prnapalmente ¢l
concierto, la sonata v la suite, v agrupo cast la totalidad de su obra para érgano v clavecin bajo
¢l nombre genénico de Claer Ubung o "ejercicios para el teclado”. Aparte de las obras del
Charier Ubuegg, se encuentra una coleceion de 48 preludios v 48 fugas, divididos en dos libros, si
bien solwumente el primero de cllos Heva el nombre de "Clave Bien Temperado”, escrito
:l]1'l'dt'til’l' L{L' 1_22

L obra es una celebracion del compronmiso entre afinacion perfecta v senudo pracuco
gque soluaonG un antiguo problema, cuyvas raices se remontan a los tempos en que Pragoras
desculir las proporciones matematcas que existen entre los grados de la escala musical. A lo
oo de ahistoria, o afinacion "purs”| es decir, aquélla apegada a las proporciones piragoricas
fuc mmprescmndible hasta ¢l advenimiento de la polifonia, coando se descubricron sus
desyentagis. Sioun mstrumento politomco, el 6rgano por ejemplo, era afinado con tonos puros,
i ehnervaba gue el "eireulo de quintas™ mediante ¢l cual se :lﬁ’n;ll)n no cra perfecto, snio que
teriae nn poguenio faltante amado Commea o Lagon, en griego, el resultado era que algunos tonos
doo b esenta rocados de torma simulrinea en acordes que deberian sonar bien, producian
pesciones scustieas desagra lables al oido, un efecto llamado "lobo” por su semejanza con un
svibiicdo

L solncion comenzo L gestarse desde mediados del siglo NV, gracias a los trabajos del
reunico Bartolome Ramos de Pareja, quien buscaba dividir In octava -¢l primer tervalo
portecto del sistema Piragdrico- en doce partes iguales, lo cual pervertia la aplicacion de
mrervalos puros, pero al nismo tiempo aseguraba que todos los intervalos, sin importar la
ronalidad w L gue estuvier i adsentos, se escucharian bien gracias a la relaova tolerancia del
oido ol desatinacion. I sistema se llamo temperamento igual, o temperamento, a secas, va
que buseabs hmar los filo - de los tervalos afinando con menor pureza. Bach, por tanto, no
fue ¢l prmcer compositor ¢ intceprete en usar ¢l sistema temperado, pero st se consutuyd en
uno de sus defensores cado jue su compleja musica se beneficiaba enormemente de ¢l
Lsertos en cada uno de los 24 tonos del sistema (12 mayores v 12 menores) los preludios v
tupas de Das wobltemperirte Claper resaltan en su conjunto las enormes ventajas  del
Temperamento, pues sin ¢éste, el intérprete tendria que afinar de nuevo su instrumento después
de cada preludio v fuga, v los recitales se harian insufriblemente largos.

1) predudro es una picza sumamente homogénea, cuyo material consiste en un motvo
que ambas voces tocan al espejo, y que Bach desarrolla —como en ¢l famoso preludio en do
mayor— a la manera de un coral figurado. La fuga tiene dos particularidades importantes: la
primera de ellas es su blindaje tematico, o sea, la presencia de marerial ya sea del sujero o de uno
de sus contrasujetos en practicamente todas las voces en cualquier lugar de la fuga; la segunda es

.
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la ausencia de los recursos L‘(1nt1'11|m11lih'tlct)5 que caracrerizan - esta forma, es deerr la
aumentacion, la dismmucion, la mversion v el szetso.

Wolfeang Amadceus Mozart (1756-1791)
Serarirse eny sz bend mieryor K. 333 (315¢)

I'n noviembre de 1783, Mozart se encontraba en camino rumbo a la ciudad de Linz,
en donde reni plancado dar un concierto con la esplendida orquesta de ese lugar, para I cual
ademias- habia promendc componer una sinfonia de la que llevaba solameiite unos cuantos
apuntes enosu equipaje. Se trataba por supuesto de la sinfonia num. 36 Kv. 425, conocida por
esa razon como "Sifonia Linz". En una de las obligadas paradas de reposta v descanso, su
carruaje se detuvo en la villa de Seyer, v en ese lugar Mozart aprovecho el uempo libre para
comprar algunas hojas de papel pautado. Conwra su costumbre, que cra la de usar hojas
pautadas oblongas, Mozart comprd papel como el que hoy en dia llamamos "oficio”, v ¢l
maestro lo usG para coprar ¢l motete de Haydn Nobis Pignur Datur v componer su
sorprendente Sonata Ky 333, en s bewol mayor.
.l\ll L L‘l Il](:i()l ]Ji;illi:im \]L‘ |,Lt]';)|):l (l.u\, L..'.lnur-u, .H'iﬂ L‘I]li;:ll‘};u_ =L li'-'.lii‘-.lf.l.u (e
Clement, quien -al deair de algunos- se le asemejaba en ol teclado) Mozart se esforzo a lo dorge
de su vida por elevar las posibilidades mecanicas y musicales de su instrumento. Ejeniplo de
cllo es I obra que hov nos ecupa. Su primer moevimiento combina Ia exquisita cleganca de sus
remias con fa chispeante agihidad de sus pasajes de virtuosismo, v su - ladante caidainle s ¢l upice
movimiento lento mozartiano, pleno de linsmo y melodias de caracter operistico. Fin cambie,
¢l dlumo movimiento constituye una pieza Gnica en la produccion del compositor austniaco,
pues fue reahizado en forma de un “concierto rond6” -con todo vy una brllante cadenza- ¢a ¢l
que el prista debe nterpretar ¢l papel de orquesta v solista al mismo tnempo, como ¢n una
Operit minetura en la gque un solo cantante interpretara a dos personajes. Seounen asi en la
misnu obra ¢l concierto, la sonata v la 6pera, tres de los géneros que Mozart mas amaba.

Manucl M. Ponce (1882-1948)

Babda Mexncana

Manuel Maria Ponce es el fundador historico del llamado "Nacionalismo Musical
Mexicano”, movimiento que alcanzé su climax a mediados del siglo XX v que llevo al arte
musical de nuestro pais a niveles nunca antes vistos de originalidad v belleza. Antes de Ponce,
aun nuestros artistas mas talentosos v preparados trabajaban adhendos a los esulos curopeos
de composicion, principalmente aquellos provenientes de Iralia Francia v Alemania. Si bien
hlibo amagos de abordar ¢l tema mexicano, como en el caso de la dpera “l/imbd” de Ricardo
Castro, ¢l cambio se limito a la eleccion de una leyenda michoacana como trama, sin que cllo
influyera en el estilo musical.

Con Ponce, las entranables melodias de la provincia mexicana encontraron franco el
camino hacia obras lo mismo pequefias —como canciones o piezas breves para piano— que de
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sran formato; como seria ¢l caso del poema sinfonico Chaprltepee o la misma Balada NMexicana.,
I st dluma obra pertenece al primer pertodo creativo del compositor, antes del viaje a Paris
que hara que suesulo evoluctonara hacia sonondades mas modernas v claboradas. Ponce
tomo como base para su cdmposicion dos conocidas canciones; la primera de cllas, [/ Duraz o,
perienceee al donmimio popular v su letra diee:

1 Durazno

Ve D dde cosiger it dirasne
Deside lor vdis aster o Tureso,
\ o Tl .;.-.'f:' .n'e’d_iff'.-"f'!?/(-’.

Sevid mn gusto y por exo

Ik e bt se ot
Chb el el by aniiets

Pttt cere Vot so #ie b,

I orra cancion es del propio Ponce, v se llama larérdate de mii. 1 a trascripeion es tan

e wee tno podria e cantando conforme ¢l plano toca el pasaje en la que ésta se encuentra.

Acuérdate de mi
i Wi i B T SEdS THOR L,
) vores G Bt que fe idara,

L Bl SR SR J'r-'.rn"..\
A\

1 fapde i, vy gy fngitliie (rite :'l’ dedli.

Vo Sropdane o it eelon .

) il I it o,
Tt vien ol mnene i,

YRR ) Fnnidbre i ani.,

lowendiie e cud se epite una vez mas, con ligeras variaciones, v al final de Ja pieza la
cancion aparcce on forme de un poderoso pasaje en octavas. La presencia de 12/ Durazno, en
canibio, se exuende por e da la pieza adoprando formas sumamente contrastantes. El resultado
es un obie al nusmo tempo sealla v sofisucada, de gran dinamismo.
Scrgei Prokofiey (1891-1953)
Naiatar Nane. 3 Op. 28

La tercera Sonata para piano de Prokofiev, al igual que la primcm, la cuarta y en cierto
modo la quinta, fueron creadas en dos momentos distintos de la experiencia del composttor,
primero como trabajos juventles v luego como creactones maduras mediante una revision y
réelaboracion del material original. Hablando en concreto sobre la sonata Op. 28, se trata de
una obra que tvo su origen en vicjos cuadernos de notas de 1907. Ahora bien, es cierto que
desde 1906 ¢l ralento de Prokofievy como compositor habia comenzado a modelarse en las
clases de Liadov v Rimsky-Korsakov, no obstante, fue hasta el ano siguiente cuando un par de
sucesos intluyeron de manera decisiva en su estilo. El primero de ellos es la visita de Max
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Reger o San Petersburgo, con la que Prokofiey micid su estudio sistematco de Ta misica
occrdentale voel orro fue Ly maacion de su amistad con Nhaskovsky, que le permund Hevar o
cabo discusiones sobre cuestiones de estlo v expenmentos de composicion con otro artista
Lo paroen tlento ¢ maginacion. Del nusmo ano de 1907, ¢n ¢l quc Prokotiey esenbio la
primera version de la Sowata 3, son la Siwfonia en mi mrenor, que no aparcee en ¢l caralogo de sus
obras pero cuvo movimiento lenro fue usado tambien en una obra postenor (In cuarta Sosita),
Vel Solprse de T futara Youata 12,

N fue smo - hasta diez anos después cuando ¢l compositor volvio a poner la mano
sobre sus adeas de juventud. Paso buena parte de 1917 en el campo, cerea de San Petersburgo,
estudindo, scpin Nestvev, la filosotia de Kant v Schopenhauer v otrabajando con mrensidad.
\parte de T version detinnva de la tercera Sonafa, que fue termimada en la primavera, reunio
muatertl parn un concierto para violing un - concierto para prano voun cuarteto de cuerdas
busado en una melodia estciamente diatonica, ademas de complerar en su reonro de verano la
Yooz Coasraa. Seha limado aesta ctapa producnva la pre-exwranjera, porque precede
directmente a los anos Gue ¢l composttor pasG en el extranjero, v se le considera un nempo de
maduracion v refiamiento.

Fryvdervk Franciszek Chopin (1810-1849)

Vutiited poarci pacti 3 ot ensol menor, Op. 65

LI violoneello fue el anico mstrumento aparte del prano para el que Chopim escribio
musica significanva. La obra es fruto de su relacion personal y colaboracion protesional con ¢l
violoneelhsta v compositor Auguste Franchomme, uno de los mejores v mias ticles amigos que
pudo hallar en la comumdad artisuca de Paris. Ya con anternionidad habian colaborado en la
creacion v ocjecucton del Gran Dio Concertante, v la cercania que entre los dos amigos se
manitesto hacia ¢l final de la vida de Chopin indujo a éste a comenzir a trabajar en la que seria
su Gl gran obra. Los res movimientos finales de Ia Sonata fueren ¢jecurados en ¢l dlumo
concrerto del maestro en Pards, lo que la hace entranable v especial. No obstante, flama la
atencion ¢l hecho de que pocas obras en su extensa produccion musical le dieron tanto trabajo
coma st Labord en ella desde prineipros de 1844, todo ¢l 1845 v no la termino smo hasta
[546. T una ocasion le escribio a su hermana Ludwika en relacion w la Somata .\ veces me
gusta, v o veees no. La dejo arrumbada en una esquina v la tomo de nuevo”. Como resultado
de mn extensos atanes tenemos una cantidad inusual de bocetos v fragmentos manuscritos
arduamente trabajados v, por otra parte, una composicion de gran belleza v poder expresivo,
criemplo st lo hay del elaborado v a menudo poco apreciado ensamble lamado dao. La Sonaa
Op .65 es una obra pensada para ser ¢jecutada entre amigos, terminada durante los alumos dias
deun compositor para quien el piano era siempre un mstrumento de primer plano, pero no
por eso un mstrumento solitario.
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