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Introduccion

La musica ha estado presente a lo largo de la historia con el hombre, ha sido parte de su
proceso civilizatorio ya sea como medio de expresion y de comunicacion de emociones;
paralelamente, en ella han quedado representadas las caracteristicas de cada epoca o
periodo en que ha sido creada. Esta representacion estilistica es notoria en las obras que
forman el programa que integra mi trabajo de titulacion, cada una de ellas representa un
estilo, una estructura musical, un momento en el desarrollo de la técnica, incluso un

testimonio de la historia de las mejoras acusticas y técnicas del instrumento.

El objetivo del presente trabajo es, por un lado, conocer por medio de una investigacion
documental, lo méas relevantes de la vida de cada uno de los compositores, entender el
contexto social y musical en el cual desarrollo su practica como compositor y, por otro
lado, realizar el andlisis musical de cada una de la obras. Ambos trabajos son la base para

construir una ejecucion mas consciente de lo que implica la interpretacion musical.

El programa abarca el periodo barroco con la Sonata no. 2 en la menor BWV 1003 de
Johann Sebastian Bach. Es bien sabido que sus sonatas y partitas para violin son
fundamentales para cualquier violinista debido a las dificultades técnicas y musicales que
implica, en los movimientos lentos las grandes frases y en sus fugas la dificultad de
realizacion de los acordes. Especificamente, en esta obra trate de dar una perspectiva de lo
que fue el violin barroco y su ejecucion en la época de Bach, ya que al comprender la
diferencias y similitudes estilisticas y técnicas pude encontrar elementos para concebir una

mejor interpretacion.

Continua el trabajo de las Notas al Programa con el periodo clasico la Sonata no. 1 Op. 12
para violin y piano de Beethoven obra representativa del periodo de transicion en el estilo
del autor. Debido a que esta es una de sus primeras obras es totalmente de forma, estilo y
caracter clasico y, sin embargo, claramente muestra la personalidad de Beethoven con sus
grandes cambios de humor que van desde momentos melancélicos, hasta la alegre melodia
del Rond6. Los diferentes cambios que nos encontramos en esta obra hacen que el
violinista se enfrente al manejo musical de las emociones y al reto de representarlas

especificamente cuando el autor lo pide. Esta libertad de expresion musical es un aspecto



nuevo en la creacion musical del siglo XIX y que Beethoven engrandece ya que, por
primera vez en la historia el musico es duefio de si, sin ataduras a las cortes, pasa de ser un

sirviente a ser un artista.

En lo que concierne a musica mexicana, esta la Suite para violin y piano de Blas Galindo
en ella claramente se aprecia el nacionalismo mexicano posrevolucionario del siglo XX,
tanto por sus estructuras ritmicas, que recuerdan las danzas étnicas y las parejas bailando,
como por la forma de sus movimientos. El desarrollo de la musica es muy sencillo en el
sentido de que los motivos son muy repetitivos, caracteristica basica de la mdsica

folklérica.

Finalmente presento el Concierto para violin y orquesta en Sol menor de Max Bruch, que
también se ha vuelo un concierto obligado para todo violinista debido a que en él se
abordan muchos elementos de la técnica fundamental del repertorio violinistico, como son
acordes, los diferentes tipos de arcadas, las dobles cuerdas, entre los mas importantes. Es
con este concierto con el cual entramos plenamente al romanticismo musical, pleno de
pasajes virtuosos, grandes melodias que exaltan todas las pasiones llevandonos de pasajes
Ilenos de dulzura, alegria y a lugares en donde parece no terminar el dolor, sin embargo, el
concierto finaliza en un cimulo de energia y de alegria. Asi, Bruch nos lleva a una historia
en la cual se involucran los contrarios: el amor y el desamor; el temor y la esperanza; el
dolor y la alegria. Con estos contrastes el autor le pide al ejecutante que se involucre mas
alld de las notas bien afinadas y ritmos precisos, exige que en verdad tengamos un

apropiacion de su lenguaje y expresemos musicalmente las emociones.

La mdsica no es una adicion de compases y notas, considero que conocer todo alrededor de
la obra nos ayuda a construir en nuestras interpretaciones una historia, un desarrollo de sus
personajes, una trama y un lugar de donde partir y donde terminar la misica. Generalmente
no se abordan asi las obras, es mas comun solo abrir la partitura y descifrar los pasajes
rapidos, estudiar los acordes por separado, poner arcadas, y digitaciones. Sin embargo, si
tenemos en cuenta todo lo que hay en torno a una obra, si conocemos lo mas posible acerca
de ella, podemos situarnos ante la obra con una idea previa, tratar de entender lo que el
autor y su época requerian para su creacion y ejecucion. Este ha sido el objetivo detras de la

investigacion plasmada en el presente trabajo.



I. Sonata # 2 para violin solo de Johann Sebastian Bach

Los violinistas tenemos la responsabilidad de conocer la historia del violin para, entre otras
razones, comprender las diferencias entre el violin moderno y el violin barroco, no
solamente en cuanto al tamario, la afinacion o el peso del arco, sino también para lograr
interpretaciones adecuadas de los diferentes estilos nacionales de Europa entre los siglos
XVI y XVIII. La historia de la musica del violin es la historia de las constantes
innovaciones en su tamafo y en los materiales usados en su construccion, pero tal vez lo
mas importante sea conocer el desarrollo del repertorio desde la diversidad de sus formas,
géneros y estilos. En otras palabras, el proceso de estudio del violin se podria definir como
el aumento de las capacidades técnicas en relacion a las exigencias técnicas y expresivas
del vasto repertorio a partir del conocimiento de su historia como instrumento. Esta
reflexion nos lleva a preguntarnos como interpretar la muasica barroca en un instrumento
que se ha transformado no solo en su construccidn, sino en su técnica. EI conocimiento de
la historia y la técnica del violin, genera en los violinistas una conciencia acerca de la
experiencia corporal ya que todos los movimientos estan registrados o almacenados en la
memoria muscular. Asi, para comprender como lograr una interpretacion musical que logre
un balance entre la partitura y la ejecucion contemporanea creo necesario hacer una breve

revision de la historia del violin a partir de siglo XVI.

La técnica del violin desde el siglo XVI

De acuerdo con la investigacion de musicdlogo Pablo Garrido® la mas lejana referencia
sobre la técnica del violin se encuentra en el tratado de 1550 de Grotto, ésta prevalece en la
técnica de los violeros, de los laudistas y de los vihueleros del siglo XVI. Algunas
opiniones dan por hecho que en el Orfeo de 1607, Monteverdi utiliza al violin de manera

muy novedosa en el registro agudo, sin embargo estas afirmaciones pierden de vista que

! Garrido, Pablo, Introduccién a la escritura violinistica de Johan Sebastian Bach, Revista Musical Chilena,
Vol. 10 no. 49, Chile. 1955, p. 25



Monteverdi utiliza el Violino Piccolo alla Francese, instrumento que tenia el tamafio del
violin moderno pero que se afinaba una cuarta més alta. De acuerdo con Garrido, Bach
también utiliza el Violino Piccolo alla Francese en el Concierto de Brandemburgo No. 1y
en las Cantatas 96, 102 y 140.

En Francia, durante el siglo XVI1I Jean Baptiste Lully revoluciona la escritura del violin con

su audaz técnica y por su estilo personalisimo. 2

Por otro lado, en Italia el compositor Biago Marini edita en 1620 su Romanesca, en esa
obra apenas si usa la extension del dedo mefiique para el Gnico Do que aparece en la
partitura, en cambio, es el primer documento donde aparece un "trino", ornamento que va a
tener universal ejercicio. Llama la atencion que en esta obra no recurre a la cuarta cuerda en
absoluto. Otro tanto sucede en las obras de su contemporaneo Carlo Farina, quien tampoco
usa la tercera cuerda pero en cambio, extiende el registro triple del violin una nota mas y

aplica, por primera vez, las dobles cuerdas.’

El primer método del cual se tiene registro data de 1645, editado por Zanetti Il Scolaro per
Imperare a Suonare di Violino; paralelamente el repertorio para violin se sigue
incrementando, un ejemplo serian las sonatas para dos violines y continuo y un concierto
para violin que Vitalli G. Battista escribe en 1667. * La importancia de esta obras es que se
le pide al ejecutante haga uso de diferentes golpes de arco y varias posiciones, es muy
sabido que durante esta época e incluso durante, no se ponian, en las partituras, muchas
especificaciones en base al estilo ya que era mas comun que esos conocimientos se
transmitieran de un musico a otro. Tanto el método como las obras de Antonio Vitali sirven
mas que nada como una prueba de que se empieza a tener una preocupacion por plasmar

especificaciones de ejecucion.

2 Ibid. p. 25.
* [dem.

* Ibid. p. 26.



Corelli y la Escuela Romana

En una época en donde el conocimiento se transmite lentamente con respecto a la rapidez
de la actualidad, era necesario que los musicos se trasladaran a otros paises para conocer y
aprender otras técnicas o incluso para oir otros estilos y técnicas. Este es el caso de
Arcangelo Corelli quien tras sus viajes a Francia y Alemania establece, entre otras cosas, el
uso del arco entero, dandole soltura por medio del antebrazo y la mufieca libres.® Las
limitaciones técnicas, tanto en la forma de apoyar el violin como por el arco imperfecto de
la época, no minimizan la obra de este gran masico, al contrario, se convierte en la fuente
inagotable que ejercerd amplia influencia en sus contemporéneos. Corelli muere en 1713,
cuando Vivaldi tiene 42 afios de edad y Veracinni 28, la misma edad de Bach. La
admiracion de éste por Vivaldi es bien conocida ya que emplea la forma ternaria. (Allegro,
Adagio, Allegro) y el Concierto Grosso que desarrollara en el concierto para instrumento

solista.

Los precursores de la Escuela Alemana

Valentin Hausman se considera el encargado de haber introducido el violin a Alemania en
los inicios del siglo XVII. Es Thomas Baltzar (1630-1663) quien es considerado, debido a
su gran dominio de la técnica y su virtuosismo, el mas grande violinista de sus tiempos, se
caracteriza por usar mucho la cuarta cuerda y posiciones muy agudas. Johann Pisendel,
alumno de Giuseppe Torelli, es quien tenia el titulo de primer virtuoso aleman, esto debido

a que es considerado de ser el creador de lo que se puede llamar la escuela Alemana. °

’Ibid. p. 26.

® Ibid. p.27.



Morfologia del violin y el arco

Es muy dificil encontrar en la actualidad violines barrocos en su estado original, la mayor
parte de los que conocemos han sido fabricados en la actualidad, partiendo de modelos
establecidos o ya existentes. El violin barroco tiene caracteristicas diferentes al que
conocemos hoy en dia, la evolucion de éste tuvo que ver directamente con los lugares en
los que eran usados, en el barroco no existian las grandes salas que conocemos ahora,
tampoco orquestas sinfonicas, era usado en masica de cdmara, como instrumento solista, en
pequefias orquestas y en salones, su transformacion se dio por la necesidad de contar con un
instrumento de mayor potencia para poder ofrecer conciertos en salas grandes. Esto dio pie
a cambiar una de sus caracteristicas mas importantes, las cuerdas.

En el violin barroco las cuerdas deben de ser de tripa lo cual causa un sonido mas célido,
excepto en la cuerda sol, ya que esta era de una tripa especial que nadie ha conseguido
hacer, algunas personas usan una cuerda Pirastro Oliv, a diferencia de las cuerdas de metal,
usadas en la actualidad, es sonido es menor en volumen y la afinacion es muy inestable. El
violin barroco no tiene barbada ni microafinadores y los trastes son mas pequefios que en el
moderno. La barra armdnica y el alma son mas cortas y mas delgadas. EI mango es méas
corto y més ancho y se suele afinar en 390 MHz’ De modo que su fabricacién exige
conocimientos de acustica y fisica, ademas de una experiencia artesanal. Entre los primeros
podemos mencionar a Gasparo da Salo, quien preparan el camino para los afamados Amati,
Guarneri y Stradivarius. Antonio Stradivarius, formé la Escuela de Cremona y en sus
talleres se construyeron 1.116 violines, de éstos en la actualidad existen clasificados 540
aparte de 12 violas y unos 50 cellos.?

En la época de Bach el arco tenia una forma convexa, levemente redondo. De cada una de
sus extremidades se sujeta el crin o cerda, en el peso de arco barroco es menos equilibrado
a diferencia del moderno que tiene mas peso en la punta. Solia usarse un arco mas corto que
el actual, Veracini y Leclair fueron de los primeros que utilizaron un arco mas largo. Sin
embargo hasta 1750 fue utilizado por todos los violinistas un arco corto de unos 65

centimetros de largo. Tourte construyo el arco prototipo del arco moderno con una longitud

7 Schoder, Jaap. Solo Violin Works, Yale University Press New Haven and London, U.S.A., 2007. p. 27

® Ibid. p. 24.
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de 74 centimetros y una cinta mas amplia de pelo y su elasticidad es asunto de gran

importancia por el tipo de escritura violinistica nacida a comienzos del siglo XX. °

El brazo derecho y el manejo del arco

En algunas de pinturas se aprecia que el violin se apoya en la clavicula del violinista en una
posicion mas horizontal, la posicion de brazo derecho es més alta, con el arco moderno esto
cambia la posicion del codo es mas bajo con lo cual se puede obtener mas sonido. Se
empieza a usar, con mas frecuencia, la parte superior y movimientos mas largos, esto
responde también a las composiciones musicales, por ejemplo como en el periodo
romantico en el cual las frases suelen ser més largas a diferencia del barroco. Al ser ligero y
corto, el arco barroco es de gran ayuda en el desarrollo de un sonido mas claro, la agilidad
para hacer ritmos agiles se combina con la flexibilidad, esto contribuye en parte a tener un
mejor entendimiento y apreciacion del lenguaje de Bach, ligero y rapido. El arco corto
contribuye a ser facil el tocar acordes de cuatro voces con la energia adecuada, esto se tiene
que tener en cuenta principalmente en las fugas de de las sonatas para violin solo las cuales
estan llenas de este tipos de acordes, no se debe de usar mucho arco aunque se toque con el
arco moderno. Los golpes de arco barroco estan en funcion del peso de las notas y su lugar
en el compas, esto se puede entender por la forma en que estaban ligadas la musica y la
danza. Las danzas barrocas de bailaban con pasos cortos y saltos, el movimiento continuo
del cuerpo, la organizacion ritmica fuerte; estos aspectos son lo que dan pie a una ejecucion
de la musica barroca, en cuestion del arco, en la cual los movimientos deben de ser
continuos y el sonido de las notas largas no tendria que ser cortado ya que esto podria
ocasionar cortar la linea melodia y seria como de repente cortar una pierna a la bailarina.
Se requieren movimientos econoémicos y concentrados. Sin embargo los saltos asi como las
figuras ritmicas con puntillo se integran en un pareos de movimientos interrumpidos que
nunca tendria que permitir dejar de resonar la cuerda, al igual que un bailarin que hace un
salto, aunque sea por un instante, se interrumpe en el aire, sin embargo no deja de tener

una continuidad. *°

° Ibid., p. 24.

1% Schéder, Jaap. Solo Violin Works, Editado por Yale University Press New Hven and London, U.S.A.,
2007, p.12.
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La mano izquierda

En cuestion de la afinacién habria decir que Bach adopto una afinacion temperada, a
diferencia de que en el barroco se us6 la afinacion pura. Actualmente estamos
acostumbrados a que la afinacion es temperada como el piano en la cual solo las octavas
son puras. Los intervalos se clasifican en consonantes y disonantes por sus vibraciones por
segundo, su color o timbre viene determinado por los arménicos que se funden en el sonido
total. El hecho es que acusticamente la tercera mayor es mas resonante que la tercera
menor, esto puede explicar en Bach, la preferencia ocasional para un fin importante en una
composicion en tono menor, el intervalo importante en este contexto ex la tercera de
picardia. La importancia de esto en la mUsica barroca es que la musica se basaba en triadas
arménicas. La entonacion pura es un problema para los dedos, la distancia es pequefia en
los semitonos. ™

El uso de cuerdas abiertas y posiciones bajas son a menudo preferibles, esto debido a la
polifonia, por ejemplo al permanecer en la primera posicion obliga al ejecutante a saltar de
una cuerda a otra con méas frecuencia, el violinista barroco rara vez usas el mismo dedo
para dos notas consecutivas. La musica posterior a este periodo trae un uso mas frecuente
de posiciones altas para responder a la nueva tendencia de tocar una melodia en una misma
cuerda en lugar de hacer cambios de cuerda. La practica moderna también favorece el uso
de saltos de posicion también pro que el arco puede dar un mayor sonido a las cuerdas y

obtener una expresion mas intensa.

El vibrato ha tenido una funcion meramente expresiva, se podria decir que es un
ornamento. Es un error pensar que en el barroco no se usaba el vibrato, si bien es cierto que
no se solia usar con la misma forma que ahora, se podria decir que se usa para adornar el
sonido. La variacion de la velocidad y la amplitud se permite en virtud del efecto deseado
pero nunca es apretado o rigido. Su presencia discreta y a veces apenas perceptible es
facilmente comparable con la vibracion de las cuerdas al aire. Se utilizo en el efecto messa
di voce. Cuando una nota larga poco a poco se ensancha a un climax y luego decae antes de

asumir la melodia, el vibrato afiade peso al sonido.

Y ibid. p. 19.
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En cuestion de ornamentacion hay varias formas que pueden ser consideradas: afiadir notas
ya sea por disolucion de una nota larga en varias notas breves; trinos apoyaturas,
mordentes, grupetos o arpegios. Bach no siempre escribe esto en sus partituras, sin embargo
es aceptable e incluso se ha vuelto como tradicion, afiadir algunos de estos elementos, sobre
todo en las secciones repetidas. Para adornar una frase no nadamas se puede adicionar
notas, también se puede agregar distintos golpes de arco generalmente esto se hace en las

repeticiones.

Johann Sebastian Bach

Hablar de la vida de Bach es una tarea dificil por lo extenso de la bibliografia que parte del
trabajo de Forkel' hasta las aportaciones mas recientes. Desde la historia de la mUsica se
ha planteado que a partir del conocimiento de la vida de los compositores se pueden
encontrar claves para lograr mejores y mas documentadas interpretaciones. Sin embargo,
para los objetivos de este trabajo esa tarea si se quiere evadir la mera repeticion de fechas y
datos personales que no aportarian ninguna perspectiva novedosa. Se prefiere, entonces,
abordar la obra de violin solo que constituye, sin duda, el testimonio fehaciente del genio

musical de Bach.

Bach antes de ser clavecinista y organista fue violinista. Desde pequefio estudio el violin y
cuando egresé del colegio de Liineburg estaba ya en condiciones de desempefiar funciones
de violinista en la orquesta de la corte de Weimar. Mas tarde no descuido el violin y es
sabido que tenia una marcada preferencia por la viola, instrumento que tocaba en las
reuniones de masica de camara, para estar, en cierta manera, en el centro de la ejecucion.
Escuchando las otras partes desplazarse por arriba y por debajo de la que él se habia hecho

cargo, gozaba mejor — segun decia- de la fascinacién de la polifonia.

Ignoramos si tenia virtuosismo violinistico, pero podemos afirmar al menos que poseia a
fondo la técnica de los instrumentos de arco y conocia todos sus recursos. De otra manera

no hubiera escrito para tales instrumentos algunas obras, donde, explotando habilmente sus

2 Forkel J, A, Bach, México, Fondo de Cultura Econémica, 1966. p. 19
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posibilidades, los hace alcanzar efectos de tal naturaleza que casi los convierten en

instrumentos polifonicos e independientes.

Al trasplantar el estilo polifonico al violin no hizo sino seguir una tradicion alemana, pues
los violinistas germanos, sin llegar a competir técnicamente con los italianos cultivaban el
juego polifénico en sus instrumentos y hasta obtenian en este sentido muy extrafias

combinaciones.

Sonatas y Partitas para violin solo de Bach

Las tres sonatas y partitas fueron compuestas en Kdéthen hacia 1720 y es imposible
establecer si el manuscrito original es de la mano de Bach o de Anna Magdalena, porque en
esa época, sus respectivas caligrafias se asemejaban extraordinariamente.”® Tiempo
después, este manuscrito pertenecio al clavecinista Palschau de San Petersburgo, y después
de su muerte acaecida en 1814, fue vendido como un lote de papeles viejos, aun pequefio
comerciante. Georg Pdlchau, un gran coleccionista de manuscritos de Bach, se enterd y lo
compro, salvando asi las sonatas del maestro que, de otra manera, hubieran sufrido el
prosaico destino de servir para envolver manteca. Anna Magdalena hizo una nueva copia en
Leipzig una nueva copia de esas Sonatas y Partitas y las reunidé con las Sonatas para

violoncello solo en un cuaderno cuya tapa lleva la siguiente inscripcion:

Violino solo: senza Basso, Composée por Sr. Jean Seb. Bach, Maitre de la chapelle et
Directeur de la music a Leipzic. Ecrite por Madame Bacen, con Epouse

La obra general de Bach queda relegada al olvido apenas desaparecido el Maestro. La
razén: muere en 1750, en el fragor de una mutacién de los patrones culturales y espirituales
de una sociedad.™® Entre los nuevos estilos se encuentra el Rococé y otras corrientes
estilisticas que desembocan en el clasicismo las cuales abandonan el lenguaje polifénico:

triunfa el sentido tonal de la armonia y de la melodia. Dice Riemann: "logr6é coordinar en

B Schweitzer, Albert, J.S.Bach El musico poeta, Editorial Ricordi Americana, Buenos Aires, Argentina,
1980, pp. 158.

“ Ibid. pp.158.
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un todo rigurosamente arménico las voces polifénicamente desarrolladas”.™ Pero, como ya
se menciond, la polifonia ya no ocupa el interés de los compositores, no es el vehiculo ideal
para la expresion de las ideas y sentimientos Ferdinand David, hacia 1829, exhuma las Seis
Sonatas, su técnica virtuoso-romantica pretende reactualizar la obra cumbre de la literatura
del violin. Su contemporaneo Ole Bull, incorpora estas obras usando un arco semicurvo,
pero Bull no tuvo seguidores y, como escribe Albert Schweitzer, "los violinistas
persistieron en maltratarlas con el arco recto" y Schweitzer, con un admirable espiritu del
patrimonio bachiano, ha insistido en que s6lo mediante el arco convexo puede llegarse a un
cabal conocimiento de esta literatura violinistica. Sus experimentos y los de sus seguidores,

no han tenido éxito practico.

La técnica actual ha demostrado ampliamente que la escritura polifonica es perfectamente
accesible. Cierto es, la llamada técnica de "batterie”, que se emplea para tocar los acordes
de tres y cuatro sonidos, tiene sus "peros”, ya que al quebrar los acordes en arpegios,
aunque veloz y graciosamente, resultan asperezas de arco que, por lo general, el oyente
atribuye a la rudeza o impericia del ejecutante. La verdad es que estas impurezas son
insalvables, pero afectan en grado minimo al concepto estructural de la obra misma y aqui

cabria preguntarse si interesa mas el medio que el fin.

La trascendencia de la obra para violin solo, radica en su polifonia "Ya Corelli habia
sabido dar al violin cierta polifonia y ejecutar sobre éste el "fugato"; sin embargo, no habia
podido renunciar al acompafiamiento de cembalo".*® Podria decirse de Baltzar, Niccola,
Mattei, Schmelzer, Biber, y Bruhns, quienes, escribiendo polifénicamente para el violin, no
se aventuraron a escribir sin un “continuo" como acompafiamiento.'” Antes de Bach, los
alemanes Strungk, Walther y Bruhns, para citar a unos pocos, también usaban las

posiciones agudas (con méas audacia que los italianos), los pasajes en dobles cuerdas y

 Ibid. p. 159.

16 Garrido, Pablo, Introduccién a la escritura violinistica de Johan Sebastian Bach, Revista Musical Chilena,
Vol. 10 no. 49, Chile. 1955 p. 29

7 fdem.
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recurrian, sin temor, a las cuerdas tercera y cuarta, que los italianos esquivaban.*® Nada
nuevo pareciera haber, entonces, en estas Seis Sonatas. Su trascendencia, entonces, radica

en su estructura formal y sus dificultades técnicas.

La sonata barroca

Originalmente fue una pieza instrumental sin esquema formal fijo y destinado a ser tocada
con instrumentos en contraposicion con la cantata que era una composicién para ser
cantada. En la segunda mitad del siglo XVII la palabra sonata indicaba una serie de piezas
diferentes en tempo y afin a la suite, con la diferencia fundamental de que la sonata estaba
formada por piezas de musica pura, es decir no derivadas de las formas de danza. En el
periodo barroco se desarrollaron dos formas de sonata claramente diferenciadas, la sonata

de camara (sonata da camera) Yy la sonata de iglesia (sonata da chiesa)

La sonata de cAmara provenia de la Chacdn y del Madrigal y constaba de un preludio y
entre dos o cuatro movimientos (algunos con caracter de danza, como el minueto), consistia
en una sucesion de danzas estilizadas, la derivacion de la danza o de la cancion conferia a la
forma de los diversos trozos o tiempos, el tipo binario y en dichas condiciones la sonata se

confundia con la Suite.

La sonata de iglesia es consecuencia de la evolucion de ricarcere y del motete y constaba de
cuatro movimientos 1- Lento, 2- Rapido (compuesto generalmente en estilo fugado), 3
Lento- (cantabile y homofono) y 4- Rapido. Destinada a preceder una cantata y que se
componia a una sucesion de trozos de caracter, mas bien austero, derivados de la fuga y del
motete. La derivacion contrapuntistica originaba una tradicional dependencia de la forma
de la fuga para todos los trozos rapidos mientras que los lentos eran casi tan solo

introducciones o intermedios.

Los primeros creadores de la sonata fueron Giovanni Legrenzi, G.B. Bassani, A. Corelli,

G. Tartinni etc. Con la evolucion de la forma de los distintos tiempos fue transformandose,

' 1bid. p. 30.
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de lo cual resulto el primer tiempo de sonata con dos tema y del tipo complexivamente

ternario

La sonata barroca fue durante mucho tiempo monotematica y de forma bipartita, es decir,
un solo tema y estructura total en dos partes. Se diferencia de la forma binaria de los
tiempos de la suite en que la sonata aparece la idea de desarrollo, con cadencia en la
dominante, en el tono relativo o en un tono afin y la vuelta al tema en la tonalidad principal.
Tanto en la sonata de camara como en la de iglesia, el violin era un instrumento
predominante y se solia escribir para violin y bajo continuo y aun més, para dos violines y
bajo. La sonata a solo consistia en una obra de las caracteristicas descritas y escrita para un

solo instrumento, generalmente el violin.

Sugerencias Interpretativas

Considero que la mayor dificultad que tiene esta obra radica en la polifonia, es bueno
probar, los acordes, con un arco barroco, debido a la forma curva se siente mas facil
ejecutar los acordes, sin quebrarlos. Creo que tener estas sensacion en la memoria puede
ayudar a darnos cuenta de cémo debi6 de ser, sin embargo al momento de tocar con el arco
moderno, debemos tener en cuenta no apretar el arco ya que esto restara arménicos en los
acordes, debido al arco moderno, los acordes de cuatro voces es recomendable tocar
primero las dos notas inferiores y después las otras dos, esto debe de hacer con agilidad
para que no se pierda la linea melddica. Es importante resaltar que en lo que compete a la
fuga en los compases 40, 91, 92,93, 272, 273 y 285, los acordes pueden ser ejecutados al
contrario, es decir primero las dos notas superiores y después las dos inferiores, esto es
porque el tema se encuentra en el bajo y se hace con el fin de que se distinga, esto al
principio resulta muy incomodo, pero es porqué no estamos acostumbrados a hacerlo de

esta forma.

En lo que compete al tercer movimiento, Andante, es muy importante que no se pierda la
linea melddica, para esto sugiero tocar varias veces solamente esta linea, hasta que quede

muy claro cuél es la voz principal, una vez que se entienda, se puede tocar como esta
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escrita. Lo que se tiene que tener presente es que de cierta manera en el mismo arco ya sea

para arriba o para abajo, se debe de dar méas peso siempre a la cuerda que este cantando.

Interpretar las sonatas y partitas de Bach para violin solo, implica muchos retos, como ya lo
he explicado, en sentido de los acordes pero hay otras cuestiones, incluso a veces depende
de quién sea el maestro que te supervisa la ejecucion, he encontrado, tomando clases
maestras, que hay discrepancias entre los maestros, por ejemplo en las digitaciones, hay
quienes consideran que se debe usar cuerda suelta cada que se pueda, para aprovechar los
arménicos y no utilizar posiciones altas, sin embargo hay quienes piden todo totalmente
digitado para que el color no se pierda, aunque he encontrado una coincidencia en todos,
los pasajes en los que solo se encuentra una voz como el caso de todo el cuarto movimiento

y en los episodios de la fuga, la arcada no es suavemente articulada.

Musicalmente el reto que implica es saber distribuir a la tensién y distension a lo largo de
cada movimiento y de la sonata, ya que es muy larga y teniendo en cuenta que solo es un

instrumento se debe de tener bien entendido la funcién de cada voz.

Cada sonata o partita para mi representa una historia completa, comparable a mi modo de
ver las cosas, a una novela con movimientos lentos en donde las melodias son largas y bien
conectadas unas con otras. Si bien lo que me motivo a estudiar esta sonata, es el segundo
movimiento; para mi, es de lo mas hermosos que se ha escrito para violin. La sonata te pide

que seas multifacético, me refiero a que hay partes 0 movimientos.

Si, es un hecho que el violin y el arco que usaban en la época que esta obra fue escrita, es
précticamente otro instrumento, pero en la obra hay una muestra de que el leguaje musical
sigue siendo el mismo. Nunca he estado muy de acuerdo en aplicar lo que nos ha llegado
como “reglas” interpretativas, me refiero por ejemplo; cosas como que todos los primer
tiempos son arco abajo, ¢Por qué? Si con el arco moderno se supone que deberiamos de
tener la misma calidad de sonido tirando para arriba o para abajo, eso se hacia por que el
arco barroco es muy ligero en la punta, o que todos los trinos inician en la nota superior, si
es verdad que esa era la inclinacién de la época, pero hay veces que si se inicia con la nota
superior se pierde la melodia y practicamente estamos haciendo un arreglo. Es importante

tener en cuenta las diferencias del instrumento para tener claro que cosas se debe de
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encontrar la manera de compensar las dificultades que esto implica, pero también hay que
mencionar que no estamos en desventaja con respecto al violin barroco, considero que es al
contrario, podemos aprovechar cosas, como la resonancia que es mayor o el arco moderno

que por su peso equilibrado nos facilita agilidad.

Analisis musical
Primer movimiento. Grave.

Este primer movimiento se presenta a cumplir una funcion de preludio ya que es una pieza
breve de caréacter improvisatorio que se toca como introduccion a otra composicion, como
una fuga. A menudo el preludio y la fuga se escriben en la misma tonalidad, pero en este
caso el preludio va a base de modulaciones vy al final queda suspendido en la Dominante a

fin de preparar con mas eficacia la entrada de la fuga.

Su forma es fantasia, es una composicién que no sigue ninguna de las formas tradicionales

con un caracter de improvisacion.

Empieza con un acorde de Tonica que Yy a lo largo del primer y segundo compas el bajo
hace una escala descendente melddica. La voz mas aguda lleva la melodia la cual
desarrolla con escalas descendentes y ascendentes. Ejemplo 1 basicamente estd en la

tonalidad de la menor

Compas 1y 2

El movimiento estd organizado en dos partes que van del compas 1 al 12 y del 12 al 21 y

medio
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La seccion entre lo compases 9 y medio al 12 esencial mente esta mi menor, corresponde

exactamente la seccion de las barras 19 al 21 y medio que nos lleva de nuevo a la menor

Compas 9 al 12

o, =N l_]

— —= r e ) S - s
4 v
se reitera la tonica y quinta del | grado
88 i / viTV
i

cala menor de

En el compas 21 tercer tiempo se encuentra una breve coda que reitera la linea del bajo del

principio y viene a descansar en la dominante

Compas 21Y 22

i E e
H1
L I

it | F v7
es curioso como i oo i Viiv v6 V64N Vpara

F juega un papel
de V dominante B. W. XXVIIL (1) la fuga
de Do pero

enlaza los

motivos
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FUGA

La fuga es una composicion; escrita en estilo polifonico, contrapuntistico a dos, tres cuatro
0 mas voces, y estructurada conforme a un plan formal que, en esencia, consiste en la
repeticion de un tema y de su imitacién, llamado motivo o sujeto al que acompafian uno o
mas temas secundarios llamados motivos o contrasujetos libres entre las repeticiones.

La estructura de la fuga consiste en una serie de exposiciones y episodios

La exposicion es la parte donde se presentan los elementos tematicos fundamentales.
Consta de la presentacion del sujeto, la respuesta y el contrasujeto

La contraexposicion son las partes en que se imita la exposicion. La primera exposicion se
presenta en la dominante y tres exposiciones mas una en el relativo otra en el tono de la
subdominante.

Episodio o divertimento se intercala entre la exposicion y contraexposicion y preceden a
todas las exposiciones, estos episodios se forman con disefios de ideas del sujeto o
contrasujeto e incluso una idea nueva.

La coda es un fragmento para terminar la composicion al que se da sentido conclusivo o
bien con acordes cadenciales finales.

Las tres fugas en solitario constituyen un logro Unico en el arte de escribir para un solo
violin, y el ejecutante puede a veces sentirse como un malabarista manipulando tres o
incluso cuatro bolas al mismo tiempo. La comparacion no es descabellada, ya que tanto
jugar y hacer juegos malabares contener un elemento de la desfachatez que asombra al
oyente del espectador. ¢Por qué? Debido a que tanto los "actos" desafian las expectativas
comunes y requieren en el intérprete un grado comun de la concentracion mental y
muscular. En una fuga que hacer frente a un nimero de voces que proceden de forma
independiente, ya pesar de que la mano izquierda puede comprender tres y cuatro partes
acordes sin mayores problemas, el arco no puede seguir varias lineas ritmicamente

independientes

Exposicion
La fuga comienza presentando el tema en la contralto de compas 1 al 3 en el 5° grado

apoyandose en el re# de V/V, posteriormente del compas 3-5 el tenor tiene el tema y



21

aparece el contrasujeto 1. Del compas 5 al 7 aparece el contrasujeto 2, del compas 7 al 9

presenta el tema la soprano acompafado del contrasujeto 2.

Compas 1al 9

Contraexposicion

Apartir del compas 9 al 44 empieza una progresion principalmente en el 5° grado formada
por la cabeza del tema , la cabeza del contrasujeto 2 y se agrega una coda la cual se
compone de una escala descendente formada por tetracordes mayores del compas 16 al 28.
Es la segunda parte de la progresion la cual se caracteriza de negras cromaticas las cuales

son extraidas del contrasujeto 2. Del compas 23 al 28 se invierten las voces.

Compas del 9 al 28
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Como un recurso muy recurrente en todas las fugas en la contralto en el compas 39 vuelve
al tema con la segunda parte de esta en espejo, una octava debajo de cémo se presento la

primera vez.

Compas 1a3

%@%" % i

Compas 39y 40

£ il A m..ﬁ h.’\ Jp\‘/
% > I o

El primer episodio aparece del compas 45 al 60 aparece nuevo material sin que tenga que
ver con algun material antes presentado tiene algunas apariciones del contrasujeto 2

La segunda exposicion va del compas 61 al 93 en la que aparece el sujeto y el contrasujeto
2

Del compas 74 al 80 los papeles de la voz cambian cada dos compases produciendo grupos

que intercalan las negras cromaticas muy similar a la progresion de la primera exposicion

Compas 74 al 80

Segundo episodio del compas 94 al 124 similar al primer episodio sin nada que ver con lo
anterior y con presentaciones del contrasujeto 2

La tercera exposicion se da del compas 125 al 145 esta exposicion se caracteriza de
presentar el tema invertido del compas 125 al 127, 127 al 129 y del 139 al 141

Compas 125 al 129
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Compas 139 al 141

O i NN wan warn WL

1

Del compas 141 al 156 aparece el tercer episodio la caracteristica de este el que es a 4

voces y de nuevo con intervencion del sujeto 2

Compas 151 al 156

La cuarte exposiciéon se podria decir que va el 156 al 204 esta vez aparece una serie de
exposiciones del sujeto con pequefios episodios intercalados entre las exposiciones

Compas 174 al 191



24

El episodio nimero cuatro viene del compas 204 al 220 es en el Gnico episodio en el cual

no aparece el contrasujeto 2
Quinta exposicién y ultima va del 221 al 232
Quinto episodio y ultimo va del 232 al 247

La coda empieza en el 248 presentado el tema en su forma original y en inversion

Compas 248 al 250

\
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i
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B
i
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Compas 280 al 284
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La cadenza empieza en el compas 286 al final la cual se caracteriza por la escala de la
menor melddica concluyendo con un acorde de la menor luego V grado y finalmente
utiliza la tercera de picardia.

Compas 286 al final

La fuga de un menor consiste en contar con algunos elementos motivicas dispuestos, como
en un caleidoscopio, en una configuracion constante cambio arménico. En la realizacion de
su plan maestro, Bach muchas inserciones cortas cuasi exposiciones entre los periodos de
mas episodicas. La fuga pasa a través de muchas claves: de menor a menor E (confirmado
en el compas 73), a C mayor (confirmado en el compas103 y de nuevo en 133), seguido
rapidamente por E menor (compas 137), luego a Sol mayor (compas 166), de vuelta a mi
menor (compas 189), a re menor (compas 232) y, por ultimo, a traves de varios rodeos, de
nuevo a la tecla de inicio en el compas 280. La sucesion de las relaciones clave es el

pegamento que une el material motivico en un argumento Idgico.

Cuarto Movimiento Allegro

Estructuralmente, consiste en exposiciones motivicas y series de variaciones y
modulaciones de motivos, de semejante duracion y de forma continua (sin pausas). Los
motivos se van repitiendo como factor estructurador volviendo a algo insinuado con

anterioridad.
El movimiento se encuentra dividido en dos secciones.
Seccién A

Armonicamente, la primera inicia en la tonalidad propia del movimiento, que es la menor,
para modular al quinto menor, es decir mi menor y permanecer en esta tonalidad la mayor

parte del movimiento.
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Al iniciar, los primeros 6 compases reafirman la tonica.

El primer motivo, estructurado y basado en el acorde de la tonica,

varia inmediatamente incluyendo la sensible

Lt L e® A
E—;_l .g'—ﬁ!"‘——- A
Jorte piano que tan solo reafirmara la tonalidad principal. Se observa

ademas un aceleramiento ritmico del fluir de dieciseisavos que se recupera de nuevo a los

dieciseisavos. %Este aceleramiento tendra un carécter motivico persistente a lo largo

del todo el movimiento.

Los compases 7 'y 8 inician un movimiento armonico descendente

T SESSEE Sses st '
V/ivi V/III V/VII v ! vii/V

lo desembocara en la modulacion a mi menor en el compas 14.

Partiendo del altimo tiempo del compas 15 y todo el compas 16, hay un breve movimiento
modulante que sigue un trazo melddico (notas encirculadas) para llegar a una aparente

recapitulacion de la tonalidad original (la menor).
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mi menor: iv Vv V v
(1a menor: i)

Los altimos cuatro compases (21 al 24) son un énfasis en la dominante y la sensible para

concluir en la ténica de la tonalidad mi menor.

v i_ At ii (fundamental omitida)

La segunda parte comienza en la nueva tonalidad de mi menor. Se presentan seis compases

(compases 25 al 30) Unicamente en la ténica, durante los cuales se suceden cuatro motivos.

motivo 1 motivo 2
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Después comienza una larga seccion modulante de frases concatenadas que iran alejandose

paulatinamente de la tonalidad prevaleciente de mi menor.

A partir de este  compas, inicia  un nuevo  dibujo melédico

Del cudl inicia una larga seccion modulante (compases 35 al 41) que va a desembocar en

una nueva modulacion a do mayor en el compas 42.

Seccidn modulante

- —
'.—_=".. o g ——

vzyn T yov v

%f <

IV il yyyi VI VI VI

Tras dos compases de modulacion (49 y 50) e insistiendo sobre un V7/vi retornara a la

tonalidad principal de la obra, que es la menor.

la menor: i
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En los siguientes cuatro compases (52 al 55) juega a alejarse un poco de la tonalidad
restablecida para, tras un rapido episodio cromatico descendente en los compases

antepenultimo y penultimo, concluir finalmente en la menor.

plans
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I1. Sonata para violin y piano Op. 12 No. 1 de Ludwig van Beethoven.

Las ciudades de Beethoven. Bonn y Viena.

Es interesante hacer un recuento de la vida de Beethoven desde las dos ciudades donde
vivio, indudables centros politicos y del arte musical de la cultura europea. Beethoven
nacié en Bonn en 1770, ciudad de larga historia que desde 1275 habia sido la sede oficial
del arzobispo de Colonia y la capital del electorado y que mantuvo esa importancia hasta la
invasion francesa en 1794. Cuando Maximiliano llegé a ser arzobispo elector Friedrich en
1761, se suscita un periodo de contraccion econdmica debido a los excesos de su
extravagante predecesor.’® En este periodo, sin embargo, las actividades culturales, en
particular la 6pera y el teatro, tuvieron un gran florecimiento en la corte, al mismo tiempo
la literatura ilustrada de autores como Klopstock, Herder, Goethe y Schiller, cuyas obras se

difundieron ampliamente en las décadas siguientes.?

Por otro lado, la influencia de Viena habia sido dominante hasta 1784. En ese afio se
convirtio en principe elector, Maximiliano Franz y un afio mas tarde, en 1785, la Academia
de Bonn recibié el estatus de universidad con cientificos y filésofos, muchos de ellos
representantes de las ideas ilustradas, ademas, la biblioteca de la corte ofrece una coleccion
de literatura ilustrada y periodicos politicos. En estos contextos se despliegan los afios de
formacion de Beethoven, es decir, en un entorno que dificilmente podia haber dejado de
estimular su pensamiento futuro politico e intelectual y que tendria una influencia en el

trabajo creativo de obras como Fidelio, Egmont y la Novena Sinfonia. %

Beethoven se establecié en Viena en 1792 en la época posterior a la muerte de Joseph II.
Las ideas revolucionarias que emergieron de la llustracion, de los intelectuales franceses,
ingleses y de la filosofia de Kant, afirmaban la idea de que la actividad humana podria

alcanzar cualquier cosa y, sin duda, podria lograr el derrocamiento del régimen

' Lockwood, Lewis, Beethoven the music and the life, USA, Editorial W.W. Norton Company, 2003, p. 38.
%% 1bid. p. 42.

2L [dem.
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aristocratico. En consecuencia, en Viena el poder recurre a la represion y los movimientos

liberales se enfrentan a la violencia de la policia secreta.??

La burguesia se alia a la aristocracia bajo el mutuo interés del poder y de la ganancia
econdmica. Organiza entonces el ya legendario "pan y circo™ para la resoluciéon de los
problemas internos, es decir, para pacificar el ambito vienés. La poblacion podia permitirse
el lujo de comer y beber, y la nobleza mantenia casas suntuosas y grandes fiestas, en ese
contexto es que el teatro, la Opera y todo tipo de musica florecieron. Aunque algunos
historiadores opinan #* que en ese momento hubo un relajamiento general de la moral no
solo por la proliferacion de los salones de baile y de burdeles, sino por la disminucion de la

discusion literaria y filosofica.

Entre los afios de 1805 y 1809 la vida en Viena es muy contrastante, al lado de la
hospitalidad y la opulencia hay carencias econdmicas y escasez de alimentos. Con la
derrota de Napoledn la vida social y politica europea se concentra en Viena. Metternich
anuncia que el Congreso de la Paz tendra lugar en esa ciudad el 14 de agosto de 1814. Asi,
Viena recibe a miles de personas de toda Europa entre ellos a muchos aristdcratas en
busaca de refugio, la ciudad rapidamente retoma su papel como lugar de diversion, casi de

carnaval, con bailes, recepciones, fuegos artificiales y conciertos.

En el arte musical, Beethoven ocupaba un lugar destacado, a él se le encargo componer
piezas adecuadas a las diversiones citadinas, la més conocida es la cantata Der glorreiche
Augenblick.?* Su épera Fidelio la escribe durante este periodo y por ella recibe ademés de

éxito, honores y reconocimientos.

Viena sin embargo, muestra signos de empobrecimiento de la aristocracia que
consecuentemente se retira de su tradicional papel de mecenas del arte musical.
Prestamistas y banqueros asumen una nueva importancia y hay un aumento general en el

poder de la burguesia que més tarde se convertiria en el patron de la vida artistica y

2 Ibid.,p. 45.
2 Buchet, Edmont, Beethoven leyenda y realidad, Madrid, Editorial Rialp, 1991, p. 114.

 Ibid. p. 116.
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musical. A pesar de la importancia de Austria, la ciudad entra en un proceso de declive

politico aunque logra mantenerse como un centro cultural para la vida artistica.

El punto de vista del siglo XIX como la “era del romanticismo” contrarrestd con el siglo
XVIII "era de la razon", incluso en la actualidad, a inicios del siglo XXI, estas dos
caracterizaciones siguen teniendo mucho peso en el andlisis de la creacién musical. Asi, la
distincion usual se plantea entre los estilos clasico y romantico que de ninguna manera es
enteramente falto de verdad, pero debemos resistir la tentacion de dar demasiado crédito a
tales generalizaciones cuando se trata de la historia de las ideas. Es cierto que la
racionalidad en el siglo XVIII que apela al predominio del método cientifico quiere ser un

contrapeso a las mas antiguas creencias y supersticiones.

La llustracion es reconocida como un fendmeno real que desemboca en la Revolucion
francesa y en la transformacion del pensamiento que lleva a la reforma social y educativa, a
la tolerancia religiosa y la mas amplia difusion de la razon. Estas ideas de la ilustracion se
expresan en la creacién musical en obras como La Flauta Magica de Mozart y La Creacién
de Haydn *°

Pero los origenes del movimiento romantico se encuentran en el siglo XVIII, ejemplo de
ello es la obra de Edmund Burke Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo bello y lo sublime de 1757 en donde hace una caracterizacion de lo sublime
indispensable para pensar la obra artistica del romanticismo. Afios més tarde Hoffmann la
usaria para describir la Quinta Sinfonia de Beethoven en su famosa resefia de 1810. Las
distinciones se vuelven ain mas borrosas cuando nos damos cuenta de que todos estos
movimientos o tendencias no s6lo son diferentes manifestaciones nacionales e incluso

locales, sino que tampoco puede aplicarse con igual facilidad a todas las artes.

En 1771, un afio después del nacimiento de Beethoven, son publicadas varias obras

filosoficas y literarias que representan la base de la creacion artistica romantica. Entre ellas

%> Buchet, Edmont, Beethoven leyenda y realidad, Madrid, Editorial Rialp, 1991, p. 123.
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podemos mencionar Allegemeine Theorie der Kunste schonen (Teoria General de Bellas
Artes) de Johann Georg Sulzer, una obra cuyo alcance y contenido reflejan los de la
Enciclopedia francesa, editada por Diderot y d'Alembert entre 1751 y 1772; Die Leiden des
Werthers jungen (Las desventuras del joven Werther) novela influyente de Goethe
publicada en 1774; Kritik der Urleilskraft (Critica del juicio) de 1790 escrita por el filosofo

Kant un tratado estético de importancia fundamental para el analisis de la obra de arte. %°

Otro escritores como Herder, Tieck, Wackenroder y los hermanos Schlegel producen
algunas de las piedras angulares de la critica literaria romantica, y por ultimo, indispensable
mencionar la publicacion del filosofo Schopenhauer Die Welt als Wille und Vorstellung (El
mundo como voluntad y representacion) de 1819, antes de que Beethoven escribiera las tres
ultimas sonatas para piano o los Gltimos cuartetos de cuerda, nos lleva firmemente a la vista
de los mediados de siglo romantico y en particular la musica de Wagner, iba a estar tan

influenciada por el pensamiento de Schopenhauer.?’

Los ideales de universalidad, racionalidad y claridad también dieron paso a una forma de
pensar de mayor valoracion de la individualidad, la irracionalidad y la oscuridad. En lugar
de la creencia de la existencia de una verdad absoluta y un conocimiento alcanzable propios
del racionalismo, vino la conviccion opuesta, que estos conceptos nunca podrian
alcanzarse. El artista romantico se esforz6 hacia el infinito, nunca alcanzable, y la lucha

individual por los ideales del arte.?

Cualquiera que sea el efecto de la estética romantica de Beethoven no cabe duda de que
pronto se convirtié en el compositor romantico por excelencia y su musica como el ejemplo

1.2° La declaracion clésica es

supremo de las cualidades romanticas de la musica instrumenta
la opinién de Hoffmann de la Quinta Sinfonia, Hoffmann dice; “s6lo musica instrumental

puede expresar con la naturaleza peculiar muasica de pureza la musica es la mas romantica

%% Chanvoine, Jean, Chavarri, Eduardo, Beethoven, Buenos Aires, Editorial Tor, 1942, p. 54.
*” bid. p. 54
% Ibid. p. 55

 lbid. p. 57


http://es.wikipedia.org/wiki/El_mundo_como_voluntad_y_representaci%C3%B3n
http://es.wikipedia.org/wiki/El_mundo_como_voluntad_y_representaci%C3%B3n
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de todas las artes”.*® Hoffmann subraya que “La musica instrumental de Beethoven abre
<el reino de lo colosal y lo inconmensurable>", con lo que recuerda la distincion entre lo
sublime y lo bello: “los objetos sublimes son enormes en sus dimensiones, los bellos
comparativamente pequefios” >* La musica de Beethoven induce terror, horror y dolor, y
despierta el anhelo interminable que es la esencia del romanticismo, al igual que Burke
sefial6 que “la pasion provocada por el gran asombro y sublime en la naturaleza es que el
estado del alma en todos sus movimientos se suspende con cierto grado de horror”. *
Hoffmann repetidamente hace hincapié en los sentimientos romanticos de “nostalgia sin
fin” “presentimiento de lo desconocido y presentimiento, la nostalgia indescriptible” que
persisten a lo largo de las sinfonias, a través de la musica. Precisamente lo que hemos

sentido en la vida nos conduce a la vida en el ambito de lo infinito.*®

Mecenazgo y el lugar del artista en la sociedad del siglo XIX

“El abajo firmante Thave decide colocar a Herr Ludwig van Beethoven en una posicion
donde las necesidades de la vida no le causen verglienza ni obstruyan su genio poderoso”.
Estas palabras provienen del contrato celebrado en 1809 entre Beethoven y sus clientes, el
archiduque Rodolfo, el principe Lobkowitz y el principe el Kinsky.** Fue un acuerdo
extraordinario ya que le otorgaba a Beethoven una renta de por vida para componer con
entera libertad. Y aunque el valor de su anualidad era considerablemente, disminuiria
debido a las circunstancias econdémicas posteriores en Austria, poniendo a Beethoven

efectivamente en serias preocupaciones econémicas.

¢Qué tiene de especial el acuerdo de renta vitalicia en que se reconoce a Beethoven como

un artista? Alguien que ocupa una posicion privilegiada en la sociedad y merecen una

% |bid., p. 58

3! Buchet, Edmont, Beethoven leyenda y realidad, Editorial Rialp, Madrid Espafia, 1991, p. 223.
%2 | dem.

% Ibid. p. 225.

* Ibid. p. 226.
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consideracion especial debido a sus extraordinarios dotes. Durante gran parte de los siglos
anteriores al siglo XIX, los musicos de todo tipo habian sido considerados mas como
artesanos que como artistas. No conocian la vida independiente, excepto quizas en
Inglaterra, compositores e intérpretes eran empleados en general por la iglesia, la nobleza, o
por algun orden municipal. No eran méas que sirvientes, empleados con tareas especificas a
realizar. Llevaban uniforme, recibian pobres salarios, y vivian sus vidas bajo la amenaza de
despido inmediato y sin explicacion. Asi, durante su empleo como maestro de capilla en
Esterhazy Haydn estaba obligado a vestirse y comportarse de la manera requerida, para
componer masica y ser responsable de los instrumentos musicales de la casa del Principe
Esterhdzy. A la mayoria de los musicos en empleos similares les estaba prohibido

componer para otras personas sin autorizacion.

Estos términos y condiciones de empleo tienden a golpear al musico moderno como
insoportablemente opresivo y degradante, aunque hay que recordar que tampoco eran de
ninguna manera totalmente aceptables a los del siglo XVIII: el odio de Mozart a ser
servidumbre bajo el arzobispo de Salzburgo era conocido por todos. A diferencia de
Mozart, Haydn claramente disfrutdé de una relacion muy favorable con el principe

Esterhazy y logré alcanzar una posicion de relativa independencia y poder. *

Las alternativas eran de pequefias proporciones, sobre todo para los compositores: escribir
mausica era un negocio precario en un mundo donde no habia derechos de autor no existian
y los conciertos que eran dificiles y costosos de arreglar, donde la mas constante fuente de
ingresos era probablemente de ensefianza - pero al igual que todo lo demaés, llevaba mucho
tiempo y gozar de buena salud. Beethoven persistentemente anhelaba la seguridad de un
puesto de trabajo permanente y, de hecho, fue su amenaza al aceptar la oferta como maestro

de capilla en Kassel que condujo a la firma del acuerdo de renta vitalicia en 1809.

Durante el siglo XVIII varios desarrollos sociales, econdmicos y de otra indole acabaron
poco a poco en un cambio en las circunstancias de los musicos. El principal de estos

cambios fue la aparicion de una clase media con un apetito insaciable por la mdsica y la

% Ibid. p. 231.
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disminucion de la importancia de la iglesia y la corte como instituciones empleadoras. Los
conciertos publicos crecieron en nimero, un hecho que aceler6 la consolidacién social del
virtuoso viajero instrumentista. Beethoven, por supuesto, en un principio se dio a conocer
en Viena como un pianista brillante, mas que como compositor. Pero la musica también se
cultivaba en privado, y este desarrollo decisivo cre6 una enorme demanda de nuevas
composiciones. La edicion musical se expandié en consecuencia, como lo hizo la
fabricacion de instrumentos y un nuevo mercado fue creado para los compositores. El
patrocinio institucional dio paso al patrocinio personal de individuos ricos y grupos de los
mismos, pero incluso ese sistema se rompid debido a la disminucién de las fortunas de la
aristocracia en las consecuencias de las guerras napolednicas. Lo que finalmente surgio fue
el patrocinio de un publico que paga por disfrutar el arte musical. Durante su vida
Beethoven sufrié y se beneficio de los tres tipos de patrocinio: el de la aristocracia, el del

burgués y del publico asistente a sus conciertos. >

Hubo otros factores que contribuyeron al reconocimiento social del misico como artista y
que son particularmente relevantes en el caso de Beethoven. Uno de ellos fue la alta
valoracion gradualmente otorgada a la mdsica instrumental, consecuentemente, la obra de

Beethoven fue reconocida y valorada como obra de arte.

Paralelamente, a ese nuevo lugar de la musica instrumental también se incrementa el
desarrollo de la apreciacion estética del arte musical que suple al tradicional valor funcional
de la masica. Este desarrollo contribuye también a una especializacion que acentta la
division entre profesional compositor y profesional ejecutante que da como resultado que

los compositores generalmente ya no interpreten sus obras.

La sordera de Beethoven hacia el final de su vida lo aislé del desempefio profesional de
hacer musica ante el publico por lo que la posibilidad de ser tomado en serio como
compositor de tiempo completo era de importancia inmensa para la consecucion de su

carrera.

% Ibid. p. 232.
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Obra de Beethoven

Beethoven dejo6 en todos los géneros de musica obras maestras casi igualmente admirables.
Compuso un 6pera: Fidelio; un ballet: Prometeo; un melodrama: Egmont; dos oberturas de
tragedias: las de Corolano y de las Ruinas de Atenas; otras seis 0 siete oberturas sobre
tema indeterminados; dos grandes misas; un oratorio: Cristo en el monte de los Olivos;
dieciséis cuartetos de cuerdas; otros varios cuartetos y quintetos para tres o cuatro
instrumentos de viento y piano; trios para piano violin y cello; treinta y dos sonatas para
piano solo y otras mas para piano con instrumentos de cuerda y de viento; El Unico
concierto para violin, Op. 61 (que cuenta ademas con una transcripcion para piano, obra del
mismo Beethoven, Op. 61b) fue en su tiempo una obra controvertida que atrajo poca

atencion en su estreno, con el violinista Franz Clement en la parte solista.

Fue solo en 1850, de la mano del violinista Joseph Joachim, amigo de Johannes Brahms,
cuando el concierto alcanzd notoriedad. La explicacion de esta demora en imponerse se
debi6 tal vez a la complejidad de su interpretacion, que hizo que pocos violinistas se
atreviesen a tocarlo por afios argumentando que la participacién del violin a la par con la
orquesta les restaba protagonismo. Dentro de esta categoria de obras para violin y orquesta
deben incluirse ademas dos breves Romanzas para violin y orquesta; cinco conciertos para
piano y orquesta; una fantasia para piano con orquesta y coros; romanzas y canciones con
acompafiamiento de piano; un cuaderno de canticos a una y a varias voces; una cantata o
escena lirica con orquesta; coros con orquesta sobre diferentes poesias alemanas; dos
volimenes de estudio sobre armonia y contrapunto y por Ultimo, las nueve famosas

sinfonias.


http://es.wikipedia.org/wiki/Obertura_Coriolano
http://es.wikipedia.org/wiki/Concierto_para_viol%C3%ADn_(Beethoven)
http://es.wikipedia.org/wiki/Franz_Clement
http://es.wikipedia.org/wiki/1850
http://es.wikipedia.org/wiki/Joseph_Joachim
http://es.wikipedia.org/wiki/Johannes_Brahms
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La sonata segun Beethoven

La forma y contenidos de la sonata aun no eran precisos a principios del siglo XVIII, en
1762 el tratadista Marpug todavia la define asi en sus piezas para clave:
Las sonatas son obras divididas en tres o cuatro fragmentos titulados simplemente allegro,

adagio, presto, aun cuando su caracter pueda ser el de una alemanda, de una Courante o de
una Giga.”

La sonata habia ido madurando a manos de compositores como Joseph Haydn quien
establecié una manera cada vez mas delimitada, no solamente de los movimientos de la

obra, sino también de las relaciones tonales entre ellos.

El primer allegro debia estar construido por la forma allegro sonata, cuya estructura se

detalla a continuacion:

e Exposicion formada por dos temas, el primero en la tonica y el segundo a la
dominante del primero si éste es mayor, y en el relativo mayor si el primero es

menor; esta exposicion solia repetirse casi por entero.

e Desarrollo, donde se presentan las variaciones armonicas, melddicas y ritmicas de

los temas de la exposicion

e Recapitulacién, que prepara el regreso a la tonica mediante la presentacion de los

temas de la exposicion

El segundo movimiento de la sonata se establecié como un movimiento contrastante en un
tempo Adagio o Andante. En cuanto al Allegro o Presto final, se desarrolla generalmente en
forma de rond6. Las sonatas estructuradas en cuatro tiempos admitian un Minueto con su

Trio.

La practica que regia la escritura del género sonata establecia que al primer tiempo en
modo mayor sucediera un adagio en la dominante o en la subdominante; y si el primer

tiempo estaba en modo menor, el adagio habia de suceder en un tono relativo mayor. Todas

%7 Chanvoine, Jean, Chavarri, Eduardo, Beethoven, Buenos Aires, Editorial Tor, 1942, p. 146.
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estas costumbres tenian por objeto preparar al oyente para lo que iba a escuchar y preverle
contra la divagacion que pudiera estorbarle el entender bien la idea del autor. La repeticion
exacta de la exposicion en la forma sonata, al repetir los dos motivos fundamentales y
fijarlos asi en la memoria, permitia seguir con facilidad las peripecias del desarrollo y
reconocer con mas seguridad los recuerdos de los temas, aun cuando estén modificados al

aparecer estos recuerdos en la recapitulacion.

En la recapitulacion, al volverse a presentar el segundo motivo en la tonalidad de la tonica
(antes habia sido expuesto en la dominante), daba la impresiéon de un equilibrio buscado
durante mucho tiempo y conseguido por fin; era como un problema resuelto que satisfacia a

la vez al entendimiento y a la sensibilidad.

Pero toda la solidez y la claridad que habia adquirido el género sonata por el rigor de sus
estructura, lo perdia en interés desde otro punto de vista, quedaba en esa estructura poco
sitio para lo imprevisto, y entre la exposicion de los temas y las frases del desarrollo, los
periodos de recapitulacion, las conducciones destinadas a unir esos diferentes fragmentos
generalmente no presentaban ni belleza ni expresion. Una vez expuestas las premisas, era

ya conocida de antemano la conclusion.

Beethoven adopt6 las formas clésica, el concierto, la sinfonia y sonata, pero las modifico
profundamente en su estructura y en su esencia. Seria desconocer profundamente la
espontaneidad del arte beethoveniano si hablamos de procedimientos, entendidos como

engranajes artisticos combinados y realizados.

Beethoven da ciertos giros en sus frases que le son personalisimos, he aqui cuales serian
algunos de sus principales caracteres: los dos temas de la exposicion adquieren cierta
afinidad de estilo, obtenida bien por contraste 0 semejanza; el contraste es el mas frecuente,
y asi desde el comienzo, la obra presenta una lucha entre dos principios, el conflicto se
presenta con frecuencia antes de la intervencion del segundo tema, uno de los cuales
acabara, en una suerte de resolucion, después de diferentes variaciones con lo que sabe el

compositor sorprende a los publicos.

Por dltimo, sabemos que Beethoven daba algunas veces la forma sonata a sus

improvisaciones en cambio se esforzaba por conserva en sus sonatas el estilo de
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improvisacion; de ahi los numerosos calderones y silencios que suelen aparecer después de
la exposicion del primer tema. También emplea largas introducciones meditativas
conclusién la retarda; igualmente los recitativos instrumentales en la libre lamentacion en

medio del desarrollo.

Beethoven ve en la sonata una especie de aparato de dialéctica musical que permite- segun
la forma predilecta de los filésofos de su pais y su tiempo-, exponer una tesis, luego la
antitesis y, por fin, concluir, bien afirmando la una o la otra, o bien por una sintesis. Y asi
es como nos explicaremos por qué Beethoven, sobre todo al final de su vida, introdujo en
los desarrollos de la sonata una forma musical que hasta entonces le habia permanecido

extrafia: la fuga.

Las sonatas para violin y piano.

Las diez sonatas de Beethoven para violin y piano son obras de gran virtuosismo y de gran
inventiva y representan las grandes transformaciones de la sonata clasica. Las primeras
nueve pertenecen al primer periodo, las tres primeras del Op.12 datan de 1799, las dos
siguientes del Op. 23 y 24 son de 1800-1801. La sexta, séptima y octava pertenecen al
Op.33 del afio 1802 cuando también crea la Segunda sinfonia. La sonata Op. 47, conocida
bajo el nombre de Kreutzer, fue escrita en 1802, por lo que es contemporanea de la Sinfonia
Heroica. Solamente la sonata décima el Op.96 data de 1812. Beethoven trabajaba
intensamente para lograr la escritura musical adecuada para cada instrumento. Sin embargo,
en las sonatas utiliza sucesivamente los mismos motivos para dos instrumentos tan distintos
como lo son el piano y el violin; se puede entonces decir que en estas sonatas hay pasajes
que pueden ser incoémodos a los violinistas. La técnica del piano de estas diez sonatas es

igualmente demandante que la de las sonatas para piano solo.

De las diez sonatas, siete constan de tres movimientos y tres de cuatro. Si nos fijamos en
los cuadernos de apuntes, vemos que fueron escritas en forma relativamente poco trabajada,
por ejemplo, la Sonata en la mayor (op.12) fue escrita en un solo impulso, y no revela, mas
que una elegante facilidad. En el rondé final de la sonata en fa (Op. 24) escuchamos un

tema tomado del aria de Vitelia en la Opera Tito, de Mozart. El espiritu alienta con mas
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fuerza en la sonata en do menor (Op.30), dedicada al emperador Alejandro; alli vemos ese
espiritu en el tema inicial brusco y sombrio, debajo el piano murmura suavemente cuando
dicho tema es recogido por el violin; lo vemos asi mismo en la alegria del segundo tema,
Cuyo caracter es, a un mismo tiempo, cogueto y marcial, y lo vemos en el arrebato fogoso al

final. Todos estos tiempos ostentan claramente la marca de Beethoven.

En la dltima sonata no nos permite ver el fuego que resplandece en la sonata anterior ni ha
vuelto a estilo clasico de las primeras sonatas es mas bien una obra de transicion, pero ha

quedado la ultima y conserva el aspecto de un lugar de espera.

Sugerencias interpretativas

En la sonata no. 1 op. 12 se presenta una obra totalmente en forma clésica el primer
movimiento es allegro respondiendo a su estilo clasico con la tradicional estructura de la
forma sonata; muestra dinamicas contrastantes, las melodias son largas, forman una
conversacion con el piano. Las melodias y acompafiamientos pasan del violin al piano y al
revés a manera de pregunta y respuesta, en lo que uno se debe de fijar al interpretar esta
sonata es que debe de haber una imitacion del fraseo al momento en que se intercambian las
voces es decir se tiene que tener en cuenta lo que hizo el pianista para poder darle una
correcta interpretacion y también el pianista debe de tener en cuenta esto cuando el
violinista presenta los temas, lo cual implica para ambos intérpretes el manejo de las
dinamicas ya que se debe de tener en cuenta que la voz que lleva el acompafiamiento no
debe de sobresalir de la melodia. EI segundo movimiento sigue con la misma dinamica del
manejo de voces que pasan de un instrumento a otro se debe de tener en cuenta que al
momento de ser 1 tema y 4 variaciones cada una tiene diferente caracter. El tercer
movimiento es donde se encuentra lo peculiar de Beethoven al presentar un Rondo, en el
cual los sforzandi juegan un papel muy importante ya que siempre se encuentran en la parte
débil del compas, para que esto se debe de tener en cuenta hacer la correcta acentuacion de

la parte fuerte del compas para que se entienda que el esforzando esta en la parte débil.
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Como parte del estilo clasico apareceran continuamente a lo largo de la obra, dos notas
ligadas sean corcheas, negras, o blancas, se deben de tocar la primera méas fuerte que la
segunda, haciendo un diminuendo, para concluir la frase o motivo. Otro aspecto importante
a considerar son las escalas que aparecen, que sobresalen y tienden a ser muy transparentes
al oido, se deben estudiar cada una individualmente a manera de método de escalas.
También aparecen escalas en streto para el piano y el violin, éstas deben ser estudiadas en
dueto pero empezando muy lento y poco a poco subir la velocidad. Para el ensamble es
muy importante tener una gran comunicacion entre los dos ejecutantes ya que se debe de

coordinar muchas pausas, respiraciones, calderones y entradas.

Andlisis musical

La sonata op. 12 no. 1 para piano y violin en Re Mayor fue compuesta en 1798 en tiempos
dificiles para Beethoven y muestra una fuerte influencia de Haydn y Mozart aunque ya

también un definido estilo propio.

En el movimiento de apertura de la sonata en Re mayor, se puede escuchar uno de los
recursos compositivos caracteristicos de Beethoven, él es el primer gran compositor que
insiste en la importancia de los fragmentos motivicos en lugar de frases largas. Hay una
gran cantidad de intercambios de pequefios fragmentos musicales o motivos de ida y vuelta
entre el violin y el piano, con un tratamiento diferente dictado por la naturaleza de cada uno
de los dos instrumentos. La insistencia tanto en la igualdad de la asociacion y en el
fragmento como tal, difiere radicalmente de la del siglo XVIII, donde el acompafiamiento

esta sujeto al protagonista melddico, y que tiene por objeto una cancion integral o la danza.
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La forma general de este movimiento puede ser apreciado en el siguiente recuadro.

A EXPOSICION.

B: DESARROLLO.

A REEXPOSICION.

Introduccidn: c. 1-5.

Tema 1: 5-9.

Tema variado: 13-19.
Extensiénisecuencia modulante; 20-40.

Frase de nueva codetta: 102-105.
Tema 1 variado:106-125.
Transicidén a Reexposicidn: 126-137.

Introduccion: 138-143.

Tema 1 con periodo tematico: 143-149.
Tema 1 variado: 150-155.

Transicion al Tema 2: 158-170.

Tema 2:171-175.
Tema 2 variado: 175-183.
Transicidn a Coda: 183-211.
Coda: 212-226 (final).

Transicidn al Tema 2: 40-42.

Tema 2: 43-46.

Tema 2 variado: 50-54.

Variaciones del Tema 1, modulaciones: 58-
78.

Transicion a codetta: 79-32.

Codetta con frase nueva: 83-90.

Trancisién al desarrollo: 91-101.

Primer movimiento — Allegro con brio
Seccion A: Exposicion

Tiene la forma sonata. La exposicion abre con una frase introductoria en re mayor jugando

sobre el acorde de tonica, {1-5}.

Frase introdultoria
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El tema 1 aparece en el compas 5, al que le sigue un periodo temaético hecho por el piano,

para después hacer éste mismo Tema 1 variado en el compas 13.
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A continuacion sigue una transicion al tema 2 el cual aparece en el compas 43, hecha

primeramente por el piano, luego por el violin. Este nuevo tema esté en la tonalidad de la

menaor.
Tema 2 en la menor
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En el compéas 58 comienzan variaciones del tema 1 y luego un pasaje con pregunta y
respuesta en una amplia secuencia modulatoria que dura hasta el compas 80 para dar lugar

inmediatamente a una codetta con trinos a manera de tutti {83-86}.
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Variacion con tresillos

Tema 2 vanado o | Ty
}—1‘ =— = - — 'iJ'[- 'i:f l ! -1 T
Codetta
c. 81 Codetta

Esto desemboca finalmente en el compas 87 con una introduccion de una nueva frase en
acordes con blancas y negras. En este momento aparece otra gran secuencia modulante a
manera de transicion al desarrollo, que culmina con un tutti en la mayor (c. 98) para

repetirse toda la exposicion.

c.87
Nueva frase ;
- - . Nueva secuencia modulante > o gTuth en La mayor
= % [ .
Nz =
d . r erese.
e

3
.ﬁﬁ_ |
3 .

" A : P crese.
#% gé E - _ﬁ ; i%

& Ve Vi
Final de la codetta 4

s
W]

T

Seccién B: Desarrollo

En el compas 102, comienza el desarrollo en Fa M, tomando la frase nueva de la codetta,

con blancas y negras (cc. 87-89). Este es un desarrollo realmente breve que se desenvolvera
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en la dominante, (La M) y retorna el Tema 1 de la exposicion, pero variado para superponer

elementos teméaticos como la frase de la codetta, el tema 1, el periodo temético y la frase

introductoria sumando a todo ello astutas tensiones arménicas. También es interesante la

continuidad ritmica de la frase introductoria del piano que es constante desde el compas

126 hasta el 137, justo antes de que comience la reexposicion.
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Ocurre entonces una variacion del tema 1 (cc.150-155), luego le sigue una secuencia en la

dominante del V y la transicion en tutti hacia el tema 2, que aparece en el compas 168, esta

vez en Re Mayor. Aparece el tema 2 variado con tresillos (cc.175-183), primero en el piano

y luego en el violin.
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Le sigue una secuencia del Tema 1 (variado), que también modula a Sib M, para luego
modular a la coda mediante la secuencia y la codetta con trinos en tutti que caerd en Re
Mayor, donde comienza la coda (c.214). Con la nueva frase del comienzo del desarrollo le
sigue una reminiscencia, variacion de la frase introductoria (cc.215-217). A esto le siguen
escalas a modo de pregunta y respuesta hasta terminar a manera de tutti y dos grandes y
acentuados acordes en stacatto realizan una cadencia perfecta que restablece de forma

esperada la tonalidad principal, Re Mayor.

Segundo movimiento: Tema con Variazioni

El segundo movimiento se encuentra cerca de la conocida aria 0 tema con variacion propia
del siglo XVIII. Sin embargo, algunas de las variaciones probablemente hayan parecido a
sus primeros oyentes como un tanto extrafias. Figuras de acompafiamiento que no
acomparian siempre a un tema, a veces se vuelven prominentes en ambos instrumentos al
mismo tiempo. Beethoven insiste en la importancia de materiales que otros compositores

habrian considerado como relleno y pasado por alto.

La forma general es: Tema/Var.1/Var.2/Var.3/Var.4
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El movimiento se encuentra en la mayor, la dominante de la tonalidad principal de la

sonata, es decir re mayor. Comienza sobre la ténica tocando un tema que serd repetido
inmediatamente por el violin.

— Andante con moto,
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Al terminar la presentacion del tema por el piano y el violin tiene lugar en el piano un

desarrollo tematico de 8 compases en la dominante, mismo que sera repetido por el violin.

Desarrollo tematico
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Al finalizar la repeticion de este mismo material por parte del violin da comienzo la
primera variacion del tema que termina en V grado. Esta variacion ocurre en el | grado y
sobre esta, el violin ejecuta un acompafiamiento o periodo tematico.

VAR.1,

Comienza aqui un desarrollo temético de ocho compases que incluye una pequefia
transicion modulante.



49

Desarrollo tematico
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El tema variado 2 igualmente comienza en la tonica. Poco antes de concluir se aleja un

poco de la ténica hacia un si menor, mas concluye en la tdnica. Posteriormente viene otro
desarrollo tematico.

Tema variado

Gran parte del desarrollo teméatico se encuentra en si menor, pero retorna finalmente
tonalidad original de La mayor.
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7. * Ea
Sim ' "V
La variacion 3 se un poco mas compleja, aqui Beethoven restaura el tema y realiza un

desarrollo temético de 32 compases.

VAR. 3. Tema variado
Minare.

El desarrollo temético pasa primero por una transicién modulante de 5 compases (cc.74-78)
que comienza en el VII. Llega al compas 79 en el V y se mantiene alrededor de La mayor
durante los restantes 18 compases de la variacidn (cc.79-96) con un pequefio alejamiento

hacia el VV/V en el compas 87.

La variacién 4 es de tipo sincopado, tanto en el tema como por parte del acompafiamiento.
Estructuralmente es organiza con el tema sincopado, un periodo tematico y una larga

seccion modulante.
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VAR. 2.

Magiziore.

El tema que inicia con el caracter sincopado, va recuperando a ratos su caracter melodico
fluido.

El violin presenta por Gltimo gestos melddicos de cierre que lo llevan a realizar un arco

melddico ascendente, para recapitular el gesto de cierre y terminar en la tonica.

gestos melodicos de clerre

e

curva melodica ascendente

gesto melodico de clerre

—_— =~
e E * £ e
. i

Tercer movimiento: Rondo

En este movimiento vemos la huella del estilo del Beethoven del periodo medio y del tardio
con la caracteristica especial de que el movimiento de la musica se detiene repentinamente
y se retoma de nuevo. No es un quiebre tan radical como el pasaje de la cadencia de oboe
en la Quinta Sinfonia, pero claramente es un efecto que Beethoven tenia en mente desde

mucho tiempo antes.
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La forma general es: A/B/A’/C/A’’/B’/Coda

Comienza en Re mayor y presenta en la tonica el estribillo propio del rondo, el Tema A,

repetido por el violin.

Estribillo (Tema A)

ii—-_%_u;ﬁ*?—w =

Al terminar el estribillo, comienza la parte B, el primer episodio que estd compuesto de 35

compases. Este se inicia en la dominante, es decir La mayor.

SR "f?ﬁ_;i;;_'*| cromatismo |;"_—E

Mientras tanto, se va alejando de la nueva tonalidad ya que a partir del compas 29 inicia

una seccién modulante.
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.29 Inicio de seccidon modulante
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Al mismo tiempo, a partir del compas 60 inicia el segundo episodio o parte B, constituido
por 59 compases. En este largo episodio, después de una importante secuencia modulante

(cc.65-76), modula finalmente a Fa Mayor.
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Durante el resto de esta seccion ira modulando para acercarse poco a poco a la tonalidad
original de Re Mayor antes de retomar el estribillo del Tema A. La melodia lirica se
desenvuelve sobre un acompafiamiento continuo de arpegios todo lo cual concluye con una

rapido escala de tresillos de dieciseisavo ascendentes.

Volvemos al Tema A por tercera vez, presentado por el violin y después por el piano. Al
terminar, comienza el episodio 3, que no es otra cosa que el Tema B, pero en Re Mayor,
todo lo cual dura 35 compases (cc.135-169). A partir del compase 170 inicia la Coda en Si
Mayor, compuesta por 60 compases (cc.170-230).

El material de la coda es nuevo: Ej.

51 Mayor

Después de lo cual concluye tras 14 compases de cierre en los que intercala entre el violin y

el piano acordes suspendidos.
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Beethoven demuestra con esta sonata que su pensamiento ira buscando siempre ensanchar
las formas tradicionales homofonicas clésicas. El uso contextual de la forma le daré
siempre el espacio que requiere para que las expansiones propias del pensamiento
individualista del estilo romantico del cual él sera el principal iniciador; muestra también
que toda estructura heredada de sus predecesores es tan solo un vehiculo expresivo
temporal y flexible. Aln no hemos llegado al Beethoven plenamente maduro, pero esta
sonata nos muestra algunos de esos momentos osados del compositor que iran
desembocando en los aspectos fundamentales de su nuevo lenguaje estético. Ya se aprecia
el ritmo como elemento motivico, la continuidad tematica y la mencionada contextualidad

de las estructuras tradicionales sensibles a transformacion constante.
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I11. Sonata para violin y piano de Blas Galindo

Algunos datos biogréaficos

Blas Galindo Dimas nacid el 3 de febrero de 1910 en un pueblo jalisciense ubicado entre
Ciudad Guzman, Sayula y Zapotitlan, llamado San Gabriel, que durante algunos afios se
Ilamo Venustiano Carranza, y que en la actualidad es una pequefia ciudad. Su infancia
estuvo marcada por las actividades de la vida tradicional de los pueblos de Jalisco: el
trabajo, la religion y la musica. EI mismo cuenta que cuando llovia, las familias se
congregaban a cantar con el acompafiamiento de las guitarras. No habia escuelas ni
maestros de mdsica, la ensefianza y el aprendizaje de la musica se llevaba a cabo por
imitacion y repeticion, las piezas de la region eran una y otra vez interpretadas y asi los
nifios y jovenes aprendian a tocar y a cantar. En la composicion de canciones todos
participaban, tradicidn que permanece en esa “zona Magica que ha aportado a la cultura

nacional varios hombres prominentes, de creatividad asombrosa como Juan Rulfo”. *®

Sus primeros estudios musicales formales los hizo en un coro infantil que dirigia Antonio
Velasco junto con las primeras lecciones de solfeo y de piano. En el coro estuvo hasta los
13 afios, edad en que comenz6 a cambiar de voz razon por la, como todos los adolescentes

tuvo que abandonarlo.

Si bien Francisco Agea sostiene que en su juventud participé en la Revolucién Mexicana y
regreso a su pueblo a los 19 afios, Blas Galindo omitié en sus escritos autobiograficos y en
entrevistas su posible participacion. Menciona que siguio trabajando durante toda esa época
como empleado de la tienda, pues su padre, quien habia perdido gran parte de sus bienes en
las luchas politicas del estado de Jalisco, era comerciante de la localidad y requeria del
trabajo de los miembros de la familia para su sostenimiento. En mayo de 1931 se trasladé a

la ciudad de México. Tenia la ambicién inicial de estudiar leyes pero un amigo suyo, el

% “Don Blas en Celaya” La Jornada, abril 1993, citado en . Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo
Biografia antologia de textos y catalogo, México, CENIDIM, 1994
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maestro Juan Santana que tocaba en la orquesta Sinfonica de Meéxico, lo invito a visitar el
Conservatorio de Mdusica donde escucho un ensayo de la orquesta y alli encontrd su
verdadera vocacion. Se inscribi6 en el Conservatorio, donde estudié armonia, contrapunto,
formas musicales e instrumentacion con José Roldn, “la composicion se llevaba en la parte
escolastica que estudie con el maestro Rolon”, armonia, contrapunto y fuga”, piano con
Manuel Rodriguez Vizcarra y analisis con Calendario Huizar [...] en las clases de andlisis
con el maestro Huizar el enfoque era muy tradicional, distinto a la clase de Creacion

Musical, donde aprendimos a salir de los cartabones de la mésica escolastica *°

En 1932 Carlos Chavez, entonces director del Conservatorio, lo recibié en su clase de
creacion musical. Ahi conocié a Pablo Moncayo, Salvador Contreras y Daniel Ayala,
alumnos de Chavez desde el afio anterior. Para Blas Galindo las ensefianzas de su mentor
fueron de gran valia, en todas las entrevistas que se le hicieron gustaba destacar la libertad
que el maestro Chavez les inculcaba en el terreno de la composicién. En dicha clase
compuso su primera obra la Suite no.1 para violin y violoncello, que se estrenaria el 7 de

noviembre de 1933 en el antiguo Teatro Hidalgo:

Cuando el maestro Chéavez nos pidié una obra para dos instrumentos, yo trabajé en una
obra para violin y violoncello... Entregué mi obra y la olvidé, hasta que in dia caminando
frente a la catedral vi unos carteles grandes que decian “Galindo”; yo pensé que ese apellido
seria el de un boxeador o un torero. Pero cuando llegué al Conservatorio los muchachos ya
me esperaban para felicitarme. El cartel decia “Galindo, estreno mundial: de la Suite para
violin y violoncello...

...Esta ejecucidon publica de nuestras obras constituyd, para nosotros, una autentica
revelacion, porque nosotros mismos no creiamos haber aventajado tanto en el escaso tiempo
que teniamos de asistir a la clase del maestro Chavez. Las obras aunque en algunos casos,
carecian de caracter y contenian deficiencias técnicas dejaban entrever, no obstante, ciertas
cualidades aptas para ser desarrolladas con el estudio y el tiempo.40

% Garcia Bonilla, Roberto, “Rastro de un rostro o historias sin historia” entrevista a Blas Galindo, en Pauta
1992, p. 117, citado en Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo Biografia antologia de textos y catalogo,
Meéxico, CENIDIM, 1994

% Ibid., p. 135.



58

El Grupo de los Cuatro

Blas Galindo formé parte del coro del Conservatorio en 1934, en ese mismo afio compuso
Cuadros para coro mixto. Después de la salida de Carlos Chavez del Conservatorio la clase
de creacion musical desaparecid. Fue entonces cuando Salvador Contreras impulso entre
sus comparieros la idea de reunirse para seguir estudiando y componiendo y también para
presentar sus obras en concierto. Blas Galindo ya habia sido asignado al puesto de maestro
de musica en la Escuela Normal Rural de Mixe en el Valle del Mezquital en el Estado de
Hidalgo -donde organizo un pequefio grupo instrumental y una banda con campesinos del
lugar- cuando recibi6 la invitacion de Salvador Contreras para reunirse en México con
Pablo Moncayo y Daniel Ayala y organizar un concierto con las obras de los cuatro. Dicho
concierto se realizo el 25 de noviembre de 1935 en el teatro Orientacion y alli Blas Galindo
estreno de la obra Caporal para coro mixto con letra de Alfonso del Rio y La Lagartija 'y
Un Loco ambas obra para piano. Ese concierto sefialaba la presentacion de un grupo de
compositores quienes demostraban asi un marcado deseo de conocer los avances de la
escritura musical al tiempo que se identificaban con el nacionalismo artistico y musical de

su tiempo marcado por las ideas posrevolucionarias. **

Gran parte de los criticos de ese entonces se ocuparon del concierto, presentado como
“Concierto de un grupo de jovenes compositores”. El critico musical José Barros Sierra fue
quien los llam¢é “Grupo de los Cuatro”, nombre que ellos aceptaron con gusto. En marzo de
1936 organizaron el primer concierto como “Grupo de los Cuatro”, en ¢l interpretaron

obras de Haendel, Poulenc, Beethoven y Debussy.

Por otro lado, también participaban en la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios

(LEAR), organizacion presidida por Silvestre Revueltas.

En noviembre de 1940 el Grupo de los Cuatro, ofrecid su ultimo concierto en el Palacio de
Bellas Artes, en esa ocasion Blas Galindo estreno dos obras sinfonicas: la suite de ballet la

Danza de las fuerzas nuevas y el preludio Entre sombras anda el fuego, ambas fueron

*1 Garcia Bonilla, Roberto, “Rastro de un rostro o historias sin historia” entrevista a Blas Galindo, en Pauta
1992, pp. 38, citado en. Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo Biografia antologia de textos y catalogo,
México, CENIDIM, 1994
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dirigidas por él mismo. Después de ese concierto los cuatro compositores decidieron que su

desarrollo musical solo lo podian continuar de manera individual.

Desde su primera obra, la Suite no.1 para violin y violoncello, la critica musical describe a
Blas Galindo dentro de la corriente nacionalista. Sus obras de esa época hacen marcada
referencias a temas indigenas o populares. Algunos musicologos opinan que para Blas
Galindo el componer alrededor de temas musicales populares no fue una inclinacién
teorizada o impuesta desde afuera, como les paso a otros muchos compositores de esa
época, sino algo natural que le permitié incursionar con cierta facilidad dentro de la

corriente musical en auge en ese momento. +2

Si bien hablamos propiamente de un periodo formativo, son pocas las obras de Blas
Galindo que no fueron interpretadas en concierto. La experiencia de los constantes estrenos,
asi como el intercambio de ideas formales y estilisticas con el Grupo de los Cuatro, ademas
de los consejos y criticas de Chavez y Huizar, fueron elementos determinantes en el

desarrollo de su creacién musical. 3

La consagracion del compositor

Los afios de 1939 y 1940 marcan un hito en la carrera profesional de Blas Galindo. En ese
periodo realizo sus primeras obras orquestales, en las que refleja una madurez en su

escritura. Sus dos ballets Entre sombras anda el fuego y Danza de las fuerzas nuevas.

De 1940 por encargo de Carlos Chavez escribe Sones de Mariachi obra que se estrenaria en
la ciudad de Nueva York en el programa de musica mexicana con motivo de la exposicion

“Veinte Siglos de Arte Mexicano”.

* Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo Biografia antologia de textos y catalogo, México, CENIDIM,
1994, p. 225.

* Ibid. p. 227.
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En esta obra Galindo toma varios sones populares, el Son de la Negra, El Zopilote y Los
cuatro reales, y logra darles coherencia y unidad. Un afio después hizo una nueva version

de los Sones de Mariachi para gran orquesta.

En su primer concierto para piano y orquesta (1942) Blas Galindo se sujeté a la forma
clasica, si bien no cita textualmente temas de la musica tradicional, como en los Sones de
Mariachi o en sus ballets, pueden escucharse en €l indicios de ciertas formas musicales del

estado de Jalisco, como un “alabado” en el primer movimiento.

En 1941 y 1942 Blas Galindo recibié una beca de la Rockefeller Foundation para asistir a
los cursos especiales de composicién que impartia Aaron Copland en el Festival Musical de
Berkshire, Massachusetts, dirigido por Serge Koussevitzky. Durante su primera estancia en
los Estados Unidos escribio el Sexteto de Alientos y en su segundo viaje Arroyos para
pequefia orquesta, ambas obras estrenadas durante el festival. El trato frecuente con
musicos como Copland, Koussevitzky, Hindemith y Bernstein determinaron en Galindo la
basqueda de un estilo méas universal, sin prescindir de sus propias caracteristicas

nacionalistas. **

Es en 1945, al término de sus estudios musicales formales, cuando sus obras muestran ya
un desarrollo musical sélido y que se considera que Blas Galindo cuenta ya con su propio
estilo, ejemplo de ello son los Cinco Preludios para Piano y su Sonata para Violin y
Piano.”® Carlos Chavez fue quien opiné que Galindo ya estaba “en la etapa en que el
musico creador cualquier obra la vuelve suya. Es la prueba de la sensibilidad sobre la
técnica”. Para Chavez las obras de Blas Galindo compuestas en ese afio demostraban que la

forma estaba integrada y tenfa coherencia. °

** Garcia Bonilla, Roberto, “Rastro de un rostro o historias sin historia” entrevista a Blas Galindo, en Pauta
1992, p. 39.

* Ibid. p. 40.

*¢ Malmstrom, Dan, Introduccién a la mUsica mexicana siglo XX, México, Fondo de Cultura Econémica,
1977, p. 123.
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En 1947 obtuvo el primer premio en el concurso convocado por la Secretaria de Educacion
publica (SEP) con la obra Cantata a la Patria, estrenada el 18 de marzo de 1949 con
motivo de la inauguracion del edificio del Conservatorio Nacional de Musica. En agosto de
1947 fue nombrado director del Conservatorio Nacional de Musica, cargo que ejercié hasta
1960.

En lo siguiente Blas Galindo continta su produccion para las artes escenicas, escribe La
manda, ballet basado en el cuento Talpa, de Juan Rulfo, El suefio y la presencia, Los signos
del zodiaco, La hija de Yori sobre un cuento yaqui y la musica de Don Juan Tenorio.

En 1948 el INBA designo a Blas Galindo como representante de México en el jurado del
concurso Internacional Federico Chopin, realizado en Varsovia, Polonia. Al finalizar el
concurso, Galindo dirigié una serie de conciertos sinfénicos en cinco ciudades polacas

diferentes con programa integrados por obras de compositores mexicanos.

En 1961 funda la Orquesta Sinfonica del Instituto Mexicano del Seguro Social donde
estrena y dirige en 1965 la cantata Letania erdtica. En 1968 es cofundador de la Academia
de las Artes institucion cuyo proposito fue agrupar en un cuerpo colegiado a distinguidas
personalidades del ambito de la creacién artistica. Ese mismo afio es hombrado miembro

fundador de la British Society.*’

Artista comprometido con la cultura nacional, Galindo dedica parte importante de su
produccién a la musica vocal. En 1957, gana el Concurso de Composicion, convocado por
el gobierno del Estado de Jalisco, con la cantata Homenaje a Juarez, en la cual utiliza
el Manifiesto Constituyente de 1857, obra que el propio compositor estrena en un concierto
de gala en el Teatro Degollado el 12 de septiembre de 1958.

Una de las mas conmovedores inspiraciones de Pablo Neruda es, sin duda, el Poema

namero quince de los Veinte Poemas de Amor, en 1948 Blas Galindo toma estos versos

* Malmstrom, Dan, Introduccién a la misica mexicana siglo XX, México, Fondo de Cultura Econémica,
1977, p. 126.
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para plasmarlos musicalmente, y de una forma extraordinaria, en su partitura Me gusta
cuando callas para cuatro voces a capella. Mas tarde realiz6 una version para orquesta de
cuerdas a la que intitulé6 Poema de Neruda que con el tiempo lleg6 a ser mas conocida que
la obra vocal original.

Innumerables son los premios y honores que este masico tapatio recibio en el transcurso de
su vida. Asi, en 1949 se le entrega la Condecoracién de la Orden de Polonia; en 1954 la
Insignia José Clemente Orozco; en 1957, por su Segunda Sinfonia, obtiene el premio José
Angel Llamas del Segundo Festival Latinoamericano de Caracas, Venezuela; en 1964 el
Premio Nacional de Ciencias y Artes; en 1980 Medalla y Diploma que le otorgo la
Sociedad de Compositores de Jalisco y el Departamento de Turismo; en 1983 el Galardon
Ocho Columnas en 1988 el Premio INBA Sinaloa de Composicion Musical y en 1991 la
Medalla Wolfgang Amadeus Mozart. En 1990, con motivo de la celebracion de los 80 afios
de este destacado jalisciense, el gobierno del Estado de Jalisco le otorgé un Diploma y una
Medalla; y en 1992 la Organizacién de Estados Americanos (OEA) le entregd el Premio

Interamericano de Cultura. *

Se dice que uno de los galardones que el compositor méas aprecid fue el que le otorg6 su
estado natal en 1983, el Premio Jalisco, en cuyo evento el propio Galindo dirigi6
la Orquesta Sinfonica de Guadalajara y estren6 Obertura mexicana #2 que contiene, entre

otros temas de inspiracion nacional, la popular cancion Qué te ha dado esa mujer.

Su creacion musical trascendio las fronteras nacionales, visitd escuelas de masica en varios
paises europeos como comisionado mexicano; presentd sus obras en Estados Unidos, en

Latinoamérica, Asia y Europa, donde también dirigi6 conciertos y dictd conferencias.

*® Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo Biografia antologia de textos y catalogo, México, CENIDIM,
1994, p. 236.
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El 19 de abril de 1993, victima del mal de Parkinson, fallece en la ciudad de México Blas
Galindo, gran compositor y director de orquesta, autor de méas de 150 obras entre las que
destacan, ademas de las mencionadas, el Concierto para flauta y sinfonica de viento, el
Concierto para violoncello y orquesta, los Cinco preludios para piano, la cancion Arrullo,

el Concierto para flauta y orquesta y la suite Homenaje a Cervantes.

En la ciudad de México el Centro Nacional de las Artes honra al artista al darle el nombre
de Blas Galindo al auditorio de esa institucion, también lo recuerda la Sociedad de Autores

y Compositores como Vicepresidente de su Consejo Directivo

Nacionalismo musical mexicano

Se considera el periodo del nacionalismo musical mexicano las obras escritas desde el
periodo revolucionario hasta 1958, afio en que muere José Pablo Moncayo. Entre los
principales representantes del movimiento del nacionalismo musical estdn José Rolén
(1875-1945), Manuel M. Ponce (1882-1948) Silvestre Revueltas (1899-1940), José Pablo
Moncayo (1912-1958), Carlos Chavez (1899-1978), Candelario Huizar (1883-1970), Luis
Sandi (1905), Blas Galindo (1910) y Miguel Bernal Jiménez (1910-1956), entre los mas
importantes y representativos.

El nacionalismo musical mexicano no se puede pensar como un estilo homogeéneo, por lo
menos se puede hablar de dos vertientes: El primer nacionalismo cuenta con una influencia
europea en el plano formal y armonico, que caracteriz6 a las obras de Manuel M. Ponce.
Mas tarde, a partir de los afios treinta, se busco en el indigenismo las bases para la hueva
musica mexicana, sin embargo éstas bases seguramente correspondian mas en la
imaginacion que a bases indigenas, pues en realidad en esa época no se conocia con
profundidad cémo habia sido la musica indigena antes de la conquista.*® Sin embargo, esta
produccién de los nuevos compositores, en cierto sentido autonoma, efectivamente dio pie

a una corriente que, pese a no poder separarse por completo de una influencia espafiola ni

* Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo Biografia antologia de textos y catalogo, México, CENIDIM,
1994, p. 24.
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tampoco de la indigena, pues los mismos compositores eran producto de un mestizaje,

anhela ser netamente mexicana.*

El impacto de la Revolucién mexicana en la musica de concierto fue “el de un catalizador
magnifico para consolidar dos tendencias muy importantes, especialmente en los afios
veinte: el nacionalismo y el modernismo revolucionario”, asegura el investigador Juan José

Escorza®!

No es que estos movimientos se deban ciento por ciento a la Revolucion de 1910, pero ésta
si ayudd a consolidarlos, explica el subdirector del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Musical Carlos Chavez. “La Revolucion trajo una mutacion
en los gustos de las élites musicales de México —afirma en entrevista—. Si durante el
porfiriato sus gustos en la musica de baile y de audicion misma eran totalmente
europeizados, la Revolucion hizo confrontarnos con nuestra propia masica, nos descubrié

que tenfamos un tesoro de musica popular y que habia que poner atencién en ella”.>

La musica popular se tocaba en los ranchos, en las poblaciones rurales pequefias o en las
ferias, pero no tenia ningun significado para las clases altas. De acuerdo con Escorza, “la
dinamica del movimiento revolucionario trajo una gran movilidad de las personas y hubo
migraciones de unas zonas geograficas a otras. Eso produjo, por primera vez en un siglo, el
conocimiento de las musicas de otras regiones. Y al conocerse mas ampliamente esta
mausica, la gente comenzo a aficionarse a ella: oia las danzas que se hacian en Yucatan, las

chilenas de Guerrero o las balonas de San Luis Potosi”.”®

Esta difusion amplié considerablemente la conciencia de nuestra musica popular, a la que
no fueron ajenos los compositores clasicos, especialmente Manuel M. Ponce, agrega el

investigador. “

> Ibid. p. 251.

>! Malmstrom, Dan, Introduccion a la misica mexicana siglo XX, México, Fondo de Cultura Econdmica,
1977, p. 116.

52 Ibid. p. 123.

> 1bid. p. 258.
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Ponce fue el primer masico de gran prestigio y gran sabiduria que dijo: hay que atender a la
cancién mexicana. En Europa se habia dado cuenta de la importancia que tenian las
escuelas nacionales en la conformacion de la musica de entonces. Ya no era solo la musica
centroeuropea la que privaba, sino que se escuchaban musicas de Polonia, Hungria,
Noruega, Bélgica, Espafia y otros paises. Concibidé crear una especie de escuela de
composicién mexicana a partir de las melodias nacionales, como habian hecho los
europeos. >

Al volver a México no solo siguio en su tarea de recopilar canciones populares, sino que las
edito y las arreglé de modo que entraran a los salones de diversion de las élites citadinas de

la Ciudad de México. Ponce, abunda Escorza:

[...] logra poner de moda la cancién mexicana. Sus canciones, tanto recogidas de la
tradicion como compuestas por él con un sentido popular, son exitosas durante los
gobiernos de Francisco I. Madero y Victoriano Huerta...*

Es entonces que empieza a desarrollarse una forma de componer en el estilo popular que no
tenia ninguna posibilidad antes de la Revolucién. El fendmeno dio pie a lo que Juan José

Escorza denomina:

...una corriente vernéacula de composicion erudita que va a ser muy vigorosa durante varias
generaciones. No s6lo la generacion de Chavez y Revueltas, sino la siguiente, que
comprende a Blas Galindo, José Pablo Moncayo, Miguel Bernal Jiménez y aln a la
generacidn posterior, que comprenderia a sus discipulos, entre los cuales habria que sefialar
a Leonardo Velazquez, Manuel Enriquez o Mario Kuri Aldana, que cultivan la tendencia
nacionalista con mayor o menor fortuna.

Si Ponce abrié el camino mediante el rescate de las canciones criollas, puntualiza el

entrevistado, Carlos Chavez y otros cultivaron la corriente indigenista:

Poco a poco se fue ensanchando la base de la escuela mexicana de composicion hasta
incluir una enorme variedad de tipos, vamos a decir, formativos, que nutrieron la estética de
esta escuela hasta su extincion en los afios cincuenta. La estética nacionalista se explica no

>* Ibid. p. 267
% Ibid. p 269

*® Ibid. p. 270
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s6lo por el caracter popular y proletario de la produccidn, sino porque hubo un movimiento
pendular que fue desde un extremo europeismo hasta un extremo nacionalismo.>’

Sugerencias Interpretativas

El primer movimiento de la suite para violin y piano es una danza, en la cual se conjugan
perfectamente caracteristicas del nacionalismo como son los ritmos que asemejan a las
danzas indigenas, y los acentos en la segunda parte del compas, ademas también se
encuentran muchas disonancias, como es de esperarse en la musica del siglo XX. El
segundo movimiento es totalmente cantabile, recurso expresivo que logra el compositor
con los constantes cambios de tiempo para los cuales es necesario dominar los grandes
arcos y el vibrato amplio. El tercer movimiento tiene la peculiaridad de ser un son huasteco,
se presenta un tanto mas virtuoso que los demas movimientos con muchas hemiolas las
cuales se logran con un cierto acento para que se sienta el cambio de division ternaria a

binaria.

>’ Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, Blas Galindo Biografia antologia de textos y catalogo, México, CENIDIM, 1994,
p. 283.
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Analisis musical
l. Danza

La estructura del primer movimiento presenta una clara forma sonata: Exposicion -
Desarrollo-Reexposicion-Coda. El primer movimiento puede considerarse escrito en la
tonalidad de Sol Mayor e inicia con el motivo a haciendo uso de cuerdas dobles en el
violin. EIl piano por su parte afirma el | grado durante dos compases para pasar a un v

menor y volver al 1.
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Después de presentar el motivo a” junto con una ampliacion cadencial hacia el I,
escuchamos el motivo B debajo del cual se sucede una progresion de acordes cuartales que

funcionan como acordes de 7ma.
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A partir del compas 10 inicia la seccion B con una interesante frase cuya duracion se
extiende hasta el primer tiempo del siguiente compés. Esta frase estd compuesta por

secuencia de cuartas.

secuencia por cuartas
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Las semi-frases del violin continGan y reposan en notas largas en el | grado para después

retomar su marcha en dieciseisavos y octavos:
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Entonces Galindo incluye un breve puente arménico que nos lleva hacia el modo menor de

Sol y con ello una reexposicion de A’.
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Inmediatamente comienza una serie de motivos ritmicos-melddicos en el violin la cual va a
manera de escala:
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Desde el compas 32 se retoman las semi-frases en cuartas que habian aparecido antes en el

compés 10 pero transpuestas una tercera arriba.

secuencia pO?" cuartas
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Contindan duplicaciones entre el violin y el piano en las que juega suprimiendo a veces
algun dieciseisavo o invirtiendo la direccion de las notas. Esto se extiende hasta el compas

43 en donde tendremos un pequefio puente.
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Del compas 45 al 51 tienen lugar unos motivos ritmicos % gue son una extension

de los que habian aparecido con anterioridad en el compas 25.
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Hacia el compas 60 reaparece el motivo B pero en una variacion y tan solo por dos
compases.

Reexposicién
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Con ello llegamos a la reexposicion pero una octava mas alta que en la exposicion. De ahi
en lo sucesivo la reexposicion serd casi literal, Ilegando incluso a la modulacién en sol

menor en el compéas 78. Una Coda en el compas 84 nos conduce a traves de 11 compases

de agitadas octavaciones:

84

A e el - [ 3 -
crreEesol eeboEbee FEfCeefF
‘(r pa— —t—2 ‘-Lli T—

Hasta el final —

Donde ocurre la confirmacion de la tonalidad.
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Il. Melodia en Lento
La estructura del segundo movimiento podria describirse de la manera siguiente:

Exposicion (Tema I-Tema Il en piano-Tema I-Tema Il en violin)/Segunda parte (Frases A-
B-C-D)-Coda-Frase A-B-Coda-Frases de transicion/Reexposicion (Tema del violin-Tema
del piano)
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Es un movimiento lento en 4/4 en modo dorico. Predominan las anacrusas y utiliza la
derivacion tematica para generar sus materiales. Inicia con una introduccién que presenta
una serie de pregunta/respuesta en el piano solo, lo cuél constituye el tema 1. Este

pregunta/respuesta se va desenvolviendo paulatinamente.
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En el ultimo tiempo del compas 6 aparece el tema 2 con otra serie de preguntas
respuestas que se van empalmando poco a poco. Esta aparicion la podemos ver dividida

en dos seccidnes (indicadas como Ay B).
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A partir del compas 11 tenemos una seccion imitativa entre las preguntas y respuesta.
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Finalmente en el compas 18 aparece el violin y su primer tema. Lo tenemos en dos

motivos. Motivo a y motivo b.
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c. 18 motivo a motivo a
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Inmediatamente, en el compas 23 aparece el tema dos, dividido en tres motivos.

Tema 2
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La segunda parte del tema continua, igual en tres motivos. En este punto llegamos a la
segunda seccion de la pieza, en donde el piano y el violin ejecutan duplicaciénes
melddicas. Junto con ello tenemos la aparicion de cuatro frases, mismas que estan
divididas de dos a cuatro motivos. Mientras las frases se suceden, continuan las

duplicaciones entre piano y violin.

En lo subsecuente persisten las duplicaciones y las frases subdivididas en motivos, asi
hasta llegar a la reexposicion tematica en el compas 67, primero el tema del violin y
luego el del piano, contrario pues, a lo que ocurrio al principio. Es una breve

reexposicion pues al terminar el tema del piano finaliza el movimiento, en el re en
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modo dorico en que inicio.

Reexposicién tema del violin
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I1l. Son Huasteco

El tercer movimiento esta en la tonalidad de Re mayor y se inspira en la danza
tradicional mexicana del son huasteco de ritmo termario y agil. La interesante

construccion motivica se basa en tres, los cuales se intercalan del siguiente modo: a-b-c

a’-C.
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En el compas 28 inicia lo que se puede caracterizar como una serie de variaciones
tematicas, todas de una longuitud de ocho compases. La primera es una frase de dos
compases en dieciseisavos. Esta seccion se repite de nuevo, agregando el elemento del

ornamento que habia aparecido

= el
previamente y posteriormente el mismo motivo de con variaciones.
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En el compas 37 hasta el 46 hay una nueva variacion, sobre lo cuél el piano ejecuta una

serie de acordes cuartales.
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En el compés 47 introduce el tremolo en el violin en esta nueva variacion mientras el
piano continua las secuencias de acordes cuartales. El piano desplaza los acentos hacia

el segundo tiempo, donde inicia las frases. En los cuatro compases siguientes, respeta la
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acentuacion ternario del propio compas, a pesar de que continuen los acentos en el

segundo tiempo.

Una nueva seccion con metrica de 5/16 nos presenta nuevo material tematico dividido

en motivos a, b y b’ y una extension de la tltima. El acompafiamiento nos muestra que

también implica una breve modulacion a sol. Mas adelante, esta seccidn se repite, pero

esta vez transportada hacia Do.
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Una coda que principia en el compas 121 nos lleva a una breve seccion de piano solo

que sirve para conectar hacia la reexposicion. También retorna a la metrica de 3/8. La

reexposicion continua hasta llegar a la seccion de cuerdas dobles en la que, junto con el

acompafamiento del piano, crea la ilusion de un ritmo de 3/4.
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Esto conduce a la dltima coda y al final. La

Coda y final
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coda se compone de reafirmaciones de

frases compuestas por ritmos ternarios

desplazados al segundo tiempo del compés ===
debajo de lo cual una cascada de cuartas y

quintas en el piano conducen a la escala
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final que lleva a termino el movimiento y la pieza, con la reiteracion de la tonalidad de

Sol mayor.
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IV. Concierto para violin no.1 en Sol menor de Max Bruch

Datos bibliograficos

Max Bruch naci6 el dia 6 de enero de 1838 en la ciudad de Colonia y muri6 en Berlin en
1920. A lo largo de su vida Max Bruch desarroll6 una intensa carrera tanto en la
composicion asi como en su trabajo al frente de los mas importantes conjuntos sinfonicos
de su tiempo. Inicio su educacion musical con su madre, Wilhelmine Almenrader, quien era
una afamada soprano y profesora de masica. A temprana edad se inici6 en la composicion y

a los once afos ya habia creado algunas obras de musica de camara.

En 1852 escribié una sinfonia y con ella se hizo acreedor a un premio ademas de una beca
de la Fundacion Mozart en Frankfurt, con ambos premios tuvo la posibilidad de estudiar
composicion y teoria con Ferdinand Hiller, y también piano con Reinecke y Ferdinand
Breuning en la ciudad de Colonia. En 1858 se dedico a ser maestro de musica en su ciudad
natal. En esa época escribid y represento su primera Opera, llamada Scherz, List und Rache.
En los viajes que realizo entre los afios de 1861 y de 1862, paso por Berlin, Leipzig,
Dresden, Viena y Munich, y en esta Gltima fue donde conoci6 al poeta Emanuel Geibel
quien se convertiria en el libretista de sus 6peras. Bruch vivié también en Mannheim entre
1862 y 1864, en esa ciudad escribié su Op. 23 la cantata Frithjof, ademas vio el estreno, en
el afio 1863, de su Opera Loreley. Cuando volvié de Paris y Bruselas, tomo el cargo de
director musical en Koblenz y alli permanecié entre 1865 y 1867 a partir de su
nombramiento en el puesto de Kapellmeister de la corte en Sondershausen. En 1872 viaja a
Berlin para el estreno su tercera opera intitulada Hermione. Entre 1873 y 1878 se dedico a
componer, en la ciudad de Bonn y en 1883 fue a Breslau a dirigir el Orchesterverein hasta
al afio de 1890.

El reconocimiento de la obra artistica de Bruch dentro de la vida musical germana sucedié
hacia fines de 1891, momento en el que le otorgaron el titulo de profesor para la clase de
composicion en la Academia de Berlin donde labord hasta su retiro en 1910. Durante su
vida tuvo la reputacion de ser uno de los grandes compositores alemanes de su momento. El

trabajo méas conocido de Bruch es, sin duda, el Concierto No. 1 en Sol menor (1868), el
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cual, a lo largo de las décadas, se ha convertido en una obra obligada de concursos y forma
parte del repertorio de todos los violinistas. Su siguiente trabajo més famoso es la obra para
violonchelo y orquesta intitulado Kol Nidrei. Esta composicion es representativa de su
interés por la incorporacion de material melodico procedente de grupos étnicos europeos
(rusos, escocés, celtas, y suecos) a las formas de la musica académica. A pesar de su
riqueza musical, estas obras, asi como sus obras corales, sus tres sinfonias y la Fantasia
Escocesa no han tenido el éxito del concierto de violin o del Kol Nidrei, y se les considera
como “rarezas” aunque cuando son interpretadas en la sala de conciertos sorprenden a los

publicos por su belleza.

El romanticismo musical

El romanticismo representa la expresion subjetiva por medio del sonido: a la claridad de la
musica clasica se opone la oscuridad que supone representar los sentimientos personales.*®
La exaltacion de la sensibilidad no es algo nuevo. Todos los masicos han reivindicado a la
masica como un arte expresivo, incluso pasional, pero la novedad romantica reside en los
medios compositivos y expresivos a través de lo cuales se expresa la relacion entre
armonia, ritmo, timbre y melodia. EI muasico romantico, partiendo de los elementos
musicales tradicionales, busca procedimientos de expresion personales en constante

evolucion, la originalidad se convierte en un criterio esencial del nuevo estilo.

La Revolucion Francesa ensefid a los hombres el sentido de la palabra libertad y permitié a
la nueva clase burguesa ocupar el lugar social preponderante. EI nuevo régimen significo
cambios estructurales en la sociedad contra los cuales va a desarrollarse el movimiento
romantico. Estas transformaciones, que se produjeron en toda la sociedad europea a finales
del siglo XVIII, alentaron a los musicos a deshacerse de los lazos que les unian a sus
patronos eclesiasticos y cortesanos, por vez primera en la cultura occidental, los musicos
alcanzan la posibilidad de vivir del ejercicio de la profesién de masico. Asi, el masico se

convierte en un artista, conquista su autonomia para la creacion y, consecuentemente,

*8 Fubini, Enrrico, El romanticismo: entre la misica y filosofia, Valencia, Universidad de Valencia, 1999, p.
22.


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=/search%3Fq%3Dmax%2Bbruch%26start%3D20%26sa%3DN%26biw%3D1067%26bih%3D461&rurl=translate.google.com.mx&sl=en&u=http://www.answers.com/topic/kol-nidrei&usg=ALkJrhjFcA7AQmoY5bR3QXMNWsNBdY0zVA
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tendra que buscar el éxito ante el publico y no ante un mecenas. En esta nueva
circunstancia social el siglo XIX conocié una amplia variedad de sesiones musicales
pablicas, el recital solista, el concierto sinfénico y las funciones de Opera, que fueron

desarrollandose y extendiéndose por toda Europa y América con el paso de las décadas™.

La nueva sociedad dominada por la burguesia generé transformacion también en el ambito
del arte, surgio asi, tanto en Europa como en Ameérica, una nueva practica musical: las
“veladas musicales” del salon burgués donde la musica de piano ocupo un lugar
preponderante ya fuera como instrumento solista y como el mejor de los acompariantes para
lavoz y el violin principalmente. El piano se transformé en un ornamento indispensable de

la casa burguesa y jugd el papel de simbolo de arte y del poder del dinero.®

En cuanto al estilo del romanticismo musical, se puede describir como la valorizacion de la
musica absoluta, es decir, un cambio fundamental de la funcion social de la musica que

ahora es el mejor representante de la experiencia estética.

Sus caracteristicas generales se pueden describir como la busqueda de libertad en cuanto a
la forma por lo que predomina la fantasia, la expresion emocional libre, la irregularidad de

las frases, todo ello en contra de las estructuras de la perfeccion clésica.

En cuanto al ritmo, se crean patrones menos regulares y se busca el virtuosismo por medio
de pasajes que deben ser ejecutados a velocidades que seran cada vez mas rapidas. El
virtuosismo romantico del siglo XIX se expresa en el violin y en el piano aunque no se
restringe a ellos, sino que alcanza al cello, al contrabajo, entre otros instrumentos, y por
supuesto a la voz. El virtuosismo del violin inicia con la obra y las interpretaciones del
mitico Paganini y prosigue en la obra de Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Brahms,

Sibelius, Kreutzer y Pablo de Sarasate.

En cuanto a la expresion melddica se hace énfasis en el lirismo dada su extension en
registro y expresividad. Las estructuras armonicas se amplian y se vuelven cada vez mas

complejas, por medio de cromatismos y constantes disonancias. La textura de las obras

 Ibid. p. 32

% |bid. p. 33
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sinfonicas ya no es tan clara y transparente como las del repertorio del clasicismo debido al
incremento de su densidad y a la ampliacion timbrica de la orquesta con los instrumento de

madera y de metal. *

La interrelacion de la musica con la poesia y la pintura deviene en la concepcion de la
musica programatica, es decir, se plantea la necesidad de un arte musical total y
basicamente expresivo, podemos citar a dos de los mas importantes exponentes de la
musica programatica: Héctor Berlioz, y su recurso compositivo de la idée fixe, y Richard
Wagner con el leitmotiv. EI romanticismo musical representa no solamente la expresion del
nuevo régimen de la sociedad burguesa, sino la valoracién de la masica como un arte por si
mismo, por sus formas y contenido, asi como por su expresividad, originalidad y constante

renovacion.

El concierto para violin para violin n° 1 en sol menor Op. 26

Max Bruch compuso entre 1864 y 1866 su concierto para violin para violin n°1 en sol
menor Op. 26. Tenia entonces veintiocho afios y recientemente habia aceptado el puesto
fijo de director de musica en la ciudad de Koblenz, después de haber ejercido como
profesor y director de orquesta. El concierto se interpret6 en publico por primera vez el 24
de abril de 1866 durante un Festival en Baja Renania, con Otto von Koénigslow como

solista y la direccién del mismo Bruch.®

Maés adelante fue revisado a profundidad por de Joseph Joachim, que también habia
asesorado a Brahms con su concierto para violin. La nueva version, dedicada a Joachim,
pudo escucharse el 7 de enero de 1868 en la ciudad de Bremen, con el famoso violinista
como intérprete y Karl Rheinthaler en la direccion orquestal. Inmediatamente el concierto
fue reconocido y admirado como uno de los mejores y mas bellos que se habian escrito para
ese instrumento. Bruch, en principio muy satisfecho por aquel éxito, al cabo de los afios

llegd a incluso a pedir que se prohibiera su ejecucion, quejandose de que todas sus otras

®% plantinga, Le6n, La masica romantica: una historia del estilo musical en la Europa decimononica,
Madrid, Editorial Torrejon de Ardoz, 2002, pp. 86-88.

52 |bid. p. 90



82

composiciones quedaban oscurecidas por el famoso primer Concierto y de que a él solo se

le conocia por ser el autor del mismo. ®

En 1910, cuando tenia 72 afios, decidid retirarse de sus cargos publicos y dedicarse por
entero a la composicién. Sin embargo, al final de la Primera Guerra Mundial, se encontrd
en muy precaria situacion economica a causa de las cadticas condiciones econémicas que
imperaban. Bruch habia vendido la partitura de su primer concierto para violin al editor
Simrock a muy bajo precio aunque conservo una copia original para si mismo. Para tratar
de obtener algun dinero, envid la partitura autdgrafa de su concierto al ddo de pianistas
Rosa y Ottilie Sutra (para las cuales habia escrito su concierto en La bemol para dos pianos
y orquesta, op. 88) a fin de que la vendieran en Estados Unidos, pero Bruch fallecié en
1920 sin haber recibido ningin pago por ella. Las hermanas Sutra afirmaron haber vendido
la partitura, aunque nunca quisieron revelar el nombre del comprador, y que enviaron el
pago al compositor, aunque éste lo recibi6 en papel moneda aleman sin ningun valor. En la
actualidad la partitura autografa se conserva en la Biblioteca Pablica Pierpont Morgan de

Nueva York. %

Durante su vida Max Bruch fue un compositor reconocido y muy respetado en su pais,
Alemania. Sin embargo después de su muerte y con las nuevas corrientes musicales del
siglo XX su nombre y su obra quedaron poco menos que olvidados a excepcion del famoso
concierto. Escrito en una época en la cual para los compositores era imprescindible que en
sus obras afloraran las pasiones a partir también de la forma. En el primer concierto de
Bruch aunque encontramos que la estructura nos refiere a formas clasicas el gran estilo
romantico se muestra en los cambios drésticos de dinamica, de caracter, de fraseo y colores,
también en los pasajes virtuosos que contrastan con otros muy melddicos, llevandonos
desde un primer movimiento de un caracter profundo, solemne y melancélico contrastando
con las grandes frases melddicas en el segundo movimiento y para finalizar nos muestra
una gran energia en su tercer movimiento llena de acordes jugosos pasajes rapidos,
melodias interminables que exigen de nosotros los intérpretes total entrega, como si nos

quisiera exprimir toda la energia hasta la Gltima nota.

% Fifield, Christopher, Max Bruch his life and works, New York, Editorial Boydell, 2005. p. 76
* Ibid. p. 77
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Sugerencias Interpretativas

Consta este concierto de tres movimientos: Preludio-Allegro moderato, Adagio, y Finale-
Allegro enérgico. Cuando Bruch compuso la obra no tenia intencién de denominarla
“concierto” precisamente porque el primer movimiento mas que un movimiento orquestal
es una introduccion larga y profunda. Pero ahi reside en gran parte la grandeza de esta obra.
Ademas de su brillantez lirica y melodica y de la sutilidad con que se presentan los temas,
Bruch logra un delicado dialogo entre la voz solista y el conjunto orquestal. EI movimiento
comienza de manera suave con un par de golpes pianisimo del timbal con la flauta
marcando la melodia. Con la aparicion del tema melddico principal el violin solista
comienza su melancdlica expresion, en una coordinada combinacion de sentimientos que va
entre la alegria y el desaliento. La fuerza de este movimiento radica en la capacidad de
Bruch por jugar con el tema principal en una secuencia de variaciones de la orquesta, de la
parte solista 0 de ambos al mismo tiempo, para terminar con una cadencia final que
presente el segundo de los movimientos. El Adagio tiene una en apariencia sencillez
melddica, Bruch va conduciendo el movimiento con un tema que se repite de manera
natural, pero que al mismo tiempo muestra un sentimentalismo intenso. EI movimiento
final es un Allegro enérgico, pieza para el lucimiento del solista en todo momento
acompariado por la orquesta. Es una musica que bebe al folklor popular aleman, con
melodias brillantes, serenas y profundamente romanticas que van cortando en varias
ocasiones el desarrollo del movimiento. La obra concluye con un Presto final en el que

interviene progresivamente la parte solista y el conjunto de la orquesta.
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Analisis musical
Preludio: Allegro Moderato

El primer movimiento es inusual por tres cosas. La primera es que es un preludio que
antecede al concierto en si, y estd conectado al segundo movimiento sin pausas, a la manera
que Mendelssohn habia desarrollado y popularizado unos afios antes. La segunda, en que en

realidad es una forma allegro sonata pues tiene la exposicion de dos temas principales y un

desarrollo, pero difiere en que la recapitulacion se sustituye por una repeticion de la

introduccion.

Exposicion Desarrollo Recapit | Coda
Introducci (Seccion ulaciéon | VI
on Tema | Transici | Tema 2 modulante) |
i (Gm) 1 6n 1]
| i—v
(c.1-15) | (c.16- | (c.31- (c.46-74) (c.75- 140) (c.141- (c.153-
31) 45) 152) 170)

Seccion A

Esta seccion sirve como una introduccion a los materiales principales del movimiento, aqui
se introducen dos pequefias cadenzas para el violin. La seccidn inicia con un tutti orquestal
basado en un motivo de tres notas (Ej. 2) que conduce del 5to. Grado al 3ro. Con un ritmo
de mitad + cuarto con punto + corchea. Este motivo serd importante ya que a lo largo del
primer movimiento y de toda la obra estard presente en su forma original y en sus formas
modificadas, dandole unidad y continuidad a todo el movimiento; para estos fines se le

denominara con el simbolo "a".
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A continuacion se introduce una pequefia cadenza para el violin, formada por un arpegio
ascendente de Sol menor (a) seguido por un motivo que desciende por grados conjuntos
desde el tercer grado al primero (b). Este segundo motivo es una variacion del motivo
presentado por el tutti inicial. Conserva el descenso por grados conjuntos, y el caracteristico

ritmo de cuarto con punto + corchea.
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Seccion B

En esta seccidn se presentan los dos temas principales del primer movimiento, el primero
de carécter enérgico y que recuerda a una marcha y el segundo, que es un tema lirico y mas
lento. Primer tema (cc. 16-31). El tema es presentado por el violin solista en la tonalidad

principal y tiene la estructura de un periodo conformado por cuatro motivos principales
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El segundo tema inicia con la presentacion del segundo tema en la region del relativo mayor
(Bb). EI tema es de caracter lirico y mas lento; es presentado dos veces, la primera por el
violin solista y la segunda por la orquesta. Comienza en el Gltimo tiempo del compés 45 y
tiene una duracién de 10 compases. Toda la primera frase tiene una direccion descendente
cromaticamente y la respuesta equilibra el movimiento descendente con un movimiento
que asciende poco a poco de manera ondulante. El tema se alarga dos compases mas
mediante la técnica de extension: Al final del octavo compés se inserta una repeticion
modificada de los dos compases anteriores culminando en una cadencia abierta que permite

la repeticion del tema.

Extension
A (descendente) B (ascendente)
1 L 1
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a
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El se tema se repite, esta vez los primeros seis compases son tocados por la orquesta

mientras el violin hace un contrapunto, en compas 62 el tema cambia al violin solista una

octava arriba.

Desarrollo (c. 75 — 140)

La seccidn del desarrollo inicia presentando la frase inicial del primer tema, esta vez en la

region del relativo mayor y con cambio de direccion y ritmo en el tercer motivo (c. 75-78).
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A continuacion inserta una repeticion modificada de los dos compases anteriores y
continda con la insercion de los motivos de la primer transicion (c. , mientras prepara la
modulacion hacia sol menor.

En el final del compéas 89 introduce el motivo inicial del segundo tema en la orquesta sobre

un pedal de la dominante de sol meno

Coda

La coda funciona como una transicion entre el primer movimiento y el segundo. Aqui se
prepara modulacién hacia la tonalidad del segundo movimiento, Mi bemol mayor;
estableciendo una cadencia que es resuelta hasta el inicio del movimiento siguiente. En esta
seccion el tutti toca los motivos de la introduccion y mediante un proceso de liquidacion el

motivo pierde sus rasgos caracteristicos y disminuye el movimiento.
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Adagio

El segundo movimiento se encuentra en la region de la subdominante. Mi bemol mayor y
tiene una estructura de Rondé ABAB"A. La parte A presenta los dos temas principales en la
tonalidad principal y culmina con la transicion que modula hacia la region de la dominante.
En la seccion B se presenta el tema subordinado y posteriormente el segundo tema, esta vez
en la dominante. La seccion de A" presenta los dos temas principales pero con un cambio
de tonalidad , esta vez en la region de la mediante menor; Sol bemol. La seccion B se repite
en la tonalidad principal con algunos cambios en la duracion de los temas y al final se

afiade una pequefia codetta que finaliza el movimiento.

A B A B A
a B Puente c c B A A B c C a b Coda
| | \Y \Y \Y 11b b I11b | | | | |
(Eb) (Gb)
c. 1- c. 16- c. 29- c. 47- c. 53- c.64- C. c.87 c. C. C. c. C. c. 149-
15 29 46 52 63 67 79- -97 | 98- | 113- | 118- | 133-| 141- 155
86 112 118 132 140 148
Seccion A

El movimiento inicia lentamente con la presentacion del primer tema en el violin solista. El
tema tiene un caracter lirico y esta construido a partir de cuatro motivos (a,b,c,d). Cémo se
menciono al inicio del primer movimiento, Bruch utilizard un motivo germinador (o) a lo
largo de toda la obra; en este tema se encuentra presente en su forma modificada por medio

de la técnica de disminucién ritmica

Se puede observar que el motivo “b” del segundo compés se presenta en el compas 5y 14
en su forma desarrollada: El cuarto ligado a un dieciseisavo se divide en un octavo ligado a

un octavo con punto. En este mismo motivo se presenta internamente el motivo "o
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Seccion B

Esta seccion se encuentra en la region de la dominante (Bb) y aqui se presenta el tercer

tema y el segundo tema con algunas modificaciones respecto al original.

Coda
Es la seccidn final se utiliza los materiales tematicos presentes en todo el movimiento a

manera de resumen.

En compés 133 se cita la primer parte del tema A en la tonalidad principal con cambios
armonicos. El tema no inicia sobre el primer grado, si no que inicia y gira en torno a la

subdominante y hasta el octavo compas resuelve a la tonica donde inicia el segundo tema.

En el compéas 140, se presenta la primer frase del tema B, la segunda frase de este es
transportada una octava arriba por el violin solista (c.145) y la tercer frase es sustituida por
una escala ascendente que alcanza el climax en el compéas 149, mientras la orquesta utiliza
el motivo "a” del tercer tema en el proceso de la cadencia perfecta (c.147). Posteriormente

se agrega una codetta de seis compases que cierra el movimiento.
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Finale
Intro | A B A B A Coda
bVI a A a’ Transi- b b Pasaje a’ a’ b Ext. Puent a”’ Puen- |
I (G) v I cion \Y \Y \Vj | iii e te

bvi - |

c.1- C. c.36- | ¢.58- | ¢.78- | c.104- | c.115 | c.145- | c.161- | ¢.180 | c.212 | c.232 | ¢c.247 | ¢.279 | c.296 | c.320-330
18 19- 57 1 104 114 -144 160 179 -211 | -231 | -252 | -279 | -296 | -319
35

Introduccion

El movimiento inicia en la tonalidad del movimiento anterior (Eb) y se modula hacia la
tonalidad principal de este movimiento (G). La orquesta presenta el motivo principal del
movimiento y lo va condensando hasta llegar a un climax donde se establece la nueva

tonalidad e inicia el primer tema.

Motivo principal "a” A
Allegro energico. | — =
;é e S = == =
_ W33 V=
Allegro energico. R
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La primera presentacion del tema (c. 19) la hace el violin solista del y se encuentra en la

tonalidad principal (Sol mayor). El tema esta construido a partir del motivo que fue
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previamente presentado en la introduccion mas otros cuatro motivos secundarios que

conforman una unidad de cuatro frases. La primera es una elaboracion sobre el tercer grado,

mientras que la segunda esta elaborada sobre el quinto grado de la escala. La tercer frase

estd dividida en dos semi-frases iguales, donde se empieza a condensar el material, la
ultima frase termina en una cadencia hacia la dominante.
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A continuacion se presenta por segunda vez el tema, esta vez en la tonalidad de la

subdominante y por el tutti. El tema no se repite literalmente, sino que se altera melddica y
arménicamente a partir de la segunda frase:
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Transicion

La transicion comienza en el compas 78 sobre una inflexion a la mediante. El violin solista
hace un pasaje elaborado a partir de bordados en tresillos de octavo que descienden y
ascienden continuamente. La primera frase de esta seccion tiene un caracter descendente y
el final de la frase estd marcado por un arpegio ascendente (c78-82). La segunda frase (c.
83) utiliza de nuevo el motivo constituido por el bordado, pero ahora ascendiendo y hace
uso de un segundo motivo, un arpegio descendente antes de finalizar con el arpegio
ascendente. La tercera frase (c. 87) es una repeticion no literal de la anterior. La siguiente
frase se elabora en base al motivo que aparecid en la segunda frase sometido al proceso de
liquidacién. A continuacion inicia una nueva frase (c. 94) que hace uso del motivo “d” del

primer tema mientras se modula hacia la tonalidad de la dominante.

Puente

Inicia en el compéas 145 en la tonalidad de la dominante. La orquesta utiliza el motivo
principal del primer tema (a) mientras el violin solista hace un pasaje arpegiado con
tresillos de octavo que recuerdan los motivo de la transicion. El puente finaliza en el

compaés 161.

La siguiente presentacion del tema es igual al original en sus primeras dos frases, en la
tercer frase cambia melddica y armdnicamente ya que modula a la region de la mediante (Si
mayor). Esta presentacion del tema es modificada por la insercion de un pequefio episodio
de ocho compases (4 + 4) moviéndose en progresion de cuarta ascendente. En el compas
192, sobre la dominante de Si, el violin solista toca el motivo “a” seis veces consecutivas,
continuamente ascendiendo hasta finalizar la frase con una escala ascendente donde se
resuelve la dominante a Si mayor. A continuacién se hace una progresion no exacta una
cuarta justa arriba, en la tonalidad de Mi mayor. La siguiente frase (c.200) es equivalente a

la tercer frase de ésta presentacion.
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Coda.

La parte final del movimiento (c. 320) esta elaborada sobre un pedal de tonica y construida
con el motivo “d” del tema principal. Su contorno melédico es ascendente y llega hasta el
climax total de la pieza en el compés 328 bajo el acorde cadencial seguido de la cadencia

perfecta.
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Conclusion

A lo largo de este trabajo la mayor dificultad con la que me enfrenté fue su propia
elaboracion, en el sentido de que la educacion que se nos da a veces suele ser muy
cuadrada, con esto quiero decir que; tomas datos, lees sobre el autor y te dicen cdmo se
debe ejecutar, uno no pregunta ;por qué? ya que la respuesta seria “porque asi es”. Uno
trabaja durante afios asi, de repente llega al final de la carrera y hay que hacer un trabajo en
la cual hay que poner la razon o el por qué de las cosas, la opinidn propia de las obras y las
sugerencias interpretativas, y es l6gico que esto si se tiene, si se ha desarrollado pero uno

no lo ha concientizado.

Hay un factor que me ha llamado la atencion en torno a las etapas iniciales del estudio del
violin, te dicen que lo primero es poner en orden las manos, que estén en una buena
posicién, que tengas buena afinacion, que la postura sea correcta, etc., y después de un par
de anos te dicen: “bien ahora que ya lo tienes, has musica”. Ahora me pregunto ;por qué
separar estos dos aspectos? ¢Es necesario en realidad todo eso para hacer musica? Mi
opinién es que no deberia de ser asi, si bien es importante tener buena postura, de los
brazos de los dedos o del cuerpo en general, creo que esto es un gran aporte a la forma de

tener una forma de pensamiento muy generalizado.

Comunmente no hacemos un trabajo como el de la Notas al Programa con todo lo que
tocamos a lo largo de nuestras vidas Yy, sinceramente, antes de realizarlas, no le habia dado
importancia ni a la investigacion sobre los autores ni al analisis musical. Pero ahora veo que
es necesario porque me ha ayudado a prepararme, como cuando un actor prepara su
personaje, le hace una historia, analiza su personalidad, determina como deberia conducirse
y finalmente, lo adentra en una obra. Es lo mismo con el musico, por ejemplo con el
analisis musical es muy claro que para una buena interpretacion es necesario también saber
de armonia, para reconocer auditivamente las cadencias, el tema, las notas con mayor

importancia por su funcion armonica dentro del discurso musical.

Creo que la importancia de este trabajo radica no en el cimulo de informacion plasmada en
él, sino en la creacion de un criterio musical propio a partir de los conocimientos

adquiridos.
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