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INTRODUCCION

En el siguiente trabajo de “Notas al programa”, se desarrollan tres aspectos de un repertorio
especifico (en este caso para viola), que deben ser aplicables por todo ejecutante al abordar
cualquier pieza musical: datos biograficos del autor de la obra, andlisis musical de la pieza y
propuestas de estudio de la misma.

Para los datos biograficos se ha hecho una investigacion exhaustiva sobre la vida de los
compositores que se abordan. El resultado de la investigacion fue un resumen cronoldgico que

contiene los sucesos mas importantes de cada uno.

El fundamento del andlisis musical debe ser que éste ayude en la préctica del instrumento.
La armonia, el contrapunto, la forma musical y demas aspectos tedricos de la mdsica deben estar
dirigidos a concientizar todos los elementos del fendmeno musical como una unidad. En el Capitulo
primero, en el que se aborda la Suite No. 3 para violonchelo BWV 1009 de Johann Sebastian Bach,
se hace un analisis meticuloso de la Suite, empezando por su definicion y la de cada una de las
danzas y continuando con el analisis de los elementos musicales de cada movimiento: la forma, las
funciones armonicas, las estructuras y la relacién entre ellas, etc. En el Capitulo segundo, en el cual
se abordan Tres piezas para viola y piano de Javier Montiel, ademas de los aspectos anteriores, se
analiza el caréacter de cada una de las piezas. En el Capitulo tercero, en el que se abordan las
Méarchenbilder op. 113 de Robert Schumann, no solo se sigue el esquema anterior sino que, por la
misma intencién del titulo, se le da mayor énfasis a la relacion entre el caracter de las piezas y la

construccion del fendmeno sonoro.

En las propuestas de estudio se abordan las cuestiones técnicas y musicales mas
significativas o de mayor grado de dificultad. Estos consejos tienen como objetivo ser de ayuda para

los ejecutantes de instrumentos, especificamente, de viola.

En mi experiencia como musico, es fundamental que cada uno construya un método de
estudio que en primer lugar, ayude a sefialar cuales son los objetivos a seguir y en segundo, dé
orden al proceso de concientizacion del fendmeno musical. El presente trabajo es sélo un ejemplo

para crear dicha metodologia.
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PROGRAMA

Johann Sebastian Bach Suite no. 3 para violonchelo solo, en Do-Mayor, BWV 1009

(1685-1750) Prelude
Allemande
Courante
Sarabande
Bourrée
Gigue

Javier Montiel Tres piezas para viola y piano
*(1954)

Cuando me transformo en pluma
Cambios de piel
Inventando que vivo

Robert Schumann Marchenbilder (Imagenes de cuentos) cuatro piezas para piano
(1810-1856) y viola op. 113
Nichtschnell
Lebhaft
Rasch

Langsam, mitmelancholischemAusdruk
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CAPITULO 1

1. Suite No. 3 para violonchelo solo, en Do-Mayor, BWV 1009 de Johann
Sebastian Bach

1.1  Datos biograficos

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en la ciudad de Eisenach, en el Reino

de Turingia en Alemania.

Johann Sebastian fue descendiente de una familia de musicos notables, su padre, Johann
Ambrosius Bach (1645-1695), fue violinista de la Corte de su ciudad natal y de quien al parecer
recibié las primeras lecciones de mdsica e instrumentos de cuerda frotada. Su madre, Elisabeth
Lammerhirt (1644-1694), era descendiente de una familia originaria de Silesia (actualmente es una
region de Polonia), que emigré en 1620 a Turingia.

A la edad de ocho afios Johann Sebastian ingresé a la escuela latina de Eisenach (colegio
que desde el afio 1554 estaba alojado en un antiguo monasterio de dominicos erigido en el afio de
1232) en donde se integrd al coro Kurrende en el cual se cantaban himnos a una voz.
Posteriormente, ingresé al Chorus Symphoniacus en el cual se interpretaban motetes y cantatas a
varias voces. Asimismo fue miembro del grupo musical de la Iglesia de San Jorge en su ciudad
natal donde, en los servicios religiosos dominicales, interpretaba musica sacra en compafiia de su

padre.

Al quedar huérfano, Johann Sebastian se traslado a la ciudad de Ohrdruf a la edad de diez
afios. Ahi vivié durante cinco afios bajo la tutela del hermano mayor, Johann Christoph (1671-
1721), quien a partir de ese momento, siguiendo la tradicion familiar, se encarg6 de los estudios
musicales de Johann Sebastian instruyéndolo en instrumentos de teclado (6rgano y clavecin) y en

ITH N

“los elementos de la composicion musical”, segun refiere Nikolaus Forkel, primer biégrafo de

Bach. Al mismo tiempo Johann Sebastian asistio a la escuela latina de Ohrdruf donde ““recibi6 una

! FORKEL, Johann Nikolaus. Juan Sebastian Bach. Trad. Adolfo Salazar. Fondo de Cultura Econémica. Cuarta
reimpresion. México, 1978.
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concienzuda formacién en latin y, lo que fue muy importante para su ulterior actitud religiosa, en

ortodoxia luterana”?.

En el mes de marzo de 1700 Johann Sebastian realiz6 un viaje de casi 300 kildmetros con
el objetivo de ingresar a la Michaelisschule (Escuela de San Miguel) en la ciudad de Liineburg, en
el norte de Alemania. Al ser aceptado en este lugar el musico estudié: Religion, Retorica, Logica,
Latin y Griego. Gracias al gran acervo de partituras con el cual contaba la escuela, Johann Sebastian

recibié un amplio conocimiento de la literatura coral contemporanea y pasada.

Se cuenta con informacién biografica de que asistia a representaciones de obras teatrales y a
escuchar musica francesa ya que Thomas de la Selle, quien fue alumno de Jean Baptiste Lully,
ensefiaba danza en la Ritterakademie. Esto propicié una gran oportunidad para Bach ya que ““es muy
probable que fuese De la Selle, dandose cuenta del entusiasmo del joven, quien decidiera llevarlo

consigo a Celle, donde servia como musico &ulico”?

. Celle era el lugar de residencia de los duques
de Brunswick-Lineburg, cuyo regidor era el Duque Georg Wilhelm. En este sitio habia un centro
de cultura francesa donde el joven Sebastian se familiarizo con la masica instrumental y de drgano
al estilo de algunos compositores tales como: Francois Couperin, Charles Dieupart y Nicolas de

Grigny .

Es relevante destacar que las primeras obras para 6rgano de Johann Sebastian denotan
influencia de Georg Bohm (1661-1733), organista de la Johanneskirche de Luneburg, y del
organista Johann Adam Reinken (1643-1722), a quien escuchd durante sus continuas visitas a
Hamburg en la iglesia de Santa Catalina. Este Gltimo pulsaba el magnifico e impresionante 6rgano
instalado en el recinto religioso de Hamburg, y segin datos biograficos de Karl Geiringer en su
obra ““Johann Sebastian Bach. La culminacion de una Era™, fue el Gnico 6rgano acerca del cual se

conserva un elogio de Johann Sebastian.

En el afio de 1702 Johann Sebastian termind sus estudios en la Michaelisschule y a
principios de 1703 se desempefié como violinista en la orquesta de cdmara de Johann Ernst.
Posteriormente, en agosto de 1703, empezd a trabajar en Arnstadt como organista, cargo que
consiguid al ser invitado a probar el nuevo drgano de la iglesia de San Bonifacio de dicha ciudad.

2 Geiringer, Karl, Johann Sebastian Bach. La Culminacion de una Era. Traduccion del inglés. Salustro Alvarado. Altena
Editores, S.A.. Madrid. Primera Edicidn. 1982. P4g. 9
® Op. Cit. Pag. 13


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

Karl Geiringer menciona lo siguiente: “Al probar y tocar el nuevo 6rgano, el joven Sebastian tuvo
ocasion de revelar su excelente maestria a los ciudadanos de Arnstadt, y no hay duda de que los
deslumbro. Se le eximié del tramite usual de convocar a varios candidatos para las pruebas de
interpretacion, y en menos de un mes después de su presentacion, Sebastian recibiéo un

contrato...”.

Las obligaciones derivadas del mencionado contrato consistian en tocar los
domingos de 8 a 10 de la mafiana, los lunes en un servicio de intercesion y los jueves de 7 a 9 de la
mafiana. Ademas en virtud de que la iglesia no tenia Cantor, tuvo que encargarse de un pequefio
coro, que lo formaban alumnos procedentes de la escuela latina, para que actuara en el servicio
dominical. De igual manera el joven Sebastian participaba como musico en la orquesta de la Corte

de esta poblacion.

Dos afios después solicitdé permiso al Consistorio para visitar a Dietrich Buxtehude en
Libeck. Ahi tuvo oportunidad de asistir a los conciertos vespertinos llamados Abendmusiken que el
organista referido dirigia en la iglesia de Santa Maria, asi como al estreno del Castrum doloris
(obra escrita en memoria del difunto emperador Leopoldo I); la estancia de Johann Sebastian en
este lugar se prolong6 por cuatro meses.

MUHLHAUSEN - WEIMAR (1707-1717).

En diciembre de 1706 en la ciudad libre imperial de Muhlhausen, fallece el compositor y
organista de la iglesia de San Blas, Johann Georg Ahle (1651-1706). Ante tal acontecimiento, Maria
Barbara Bach, prima de Johann Sebastian y pariente del consejal de Miihlhausen Johann Hermann
Bellstedt, intercedid para que su primo ganara el puesto. Tras concursar en la audicién a principios
del afio de 1707 las autoridades se interesaron en obtener sus servicios por lo que se vio obligado a
renunciar al puesto que ostentaba en Arnstadt, en virtud de que era requisito para hacer valido su
nuevo nombramiento. Durante el medio siglo anterior, musicos eminentes como Johann Rudolf
(1625-1673) y Johann Georg Ahle, habian prestado sus servicios a la ciudad de Mulhausen. En el
mes de octubre de 1707 Johann Sebastian contrajo nupcias con su prima Maria Béarbara Bach. El 4
de febrero de 1708, Johann Sebastian estrend en esta ciudad, la cantata Gott is mein Kénig (BWV
71) con motivo de la toma de posesion de los nuevos burgomaestres y concejales.

* IBIDEM, Pag 19.
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En junio de 1708 Bach particip6 en Weimar, en el concurso para ocupar la plaza de
organista aulico que dejara vacante Johann Effler, plaza que, tras haberla ganado, le obligaba a
servir como organista y muasico de cAmara, iniciando su trabajo en el mes de julio del mismo afio.

En este lugar permanecid por nueve afos trabajando bajo las 6rdenes del Duque Wilhelm Ernst.

Durante su estancia en Weimar sus obligaciones se fueron incrementando. Ocupé el cargo
de “maestro de conciertos” el cual, ademas de las obligaciones anteriormente referidas, le obligaba
a““componer e interpretar una nueva cantata cada mes”.”> Johann Sebastian trabajé durante este
tiempo con la orquesta de la Corte de Weimar, agrupacion cuyos primeros registros de existencia
datan de 1482 y la cual sigue vigente en la actualidad con el nombre de Staatskapelle Weimar.

En Weimar Johann Sebastian conoci6 y entabld relacion de amistad con otros importantes
musicos y organistas de su época, tales como: Johann Gottfried Walther (1684-1748), Johann
Mathias Gesner (1691-1761), Georg Philipp Telemann (1681-1712), Johann Martin Schubart
(1690-1721), Johann Caspar Vogler (1696-1763) y Tobias Krebs (1690-1762).

Durante su estancia en Weimar, Johann Sebastian desarrolld una relacion estrecha con el
Principe Ernst August (sobrino del Duque Wilhelm Ernst), de quien fue maestro de clavecin.
Debido a diferencias que existieron entre el Dugue Wilhelm y su sobrino, el Duque prohibi6 que los
instrumentistas de su Corte ejecutaran musica en el Castillo del Principe Ernst August. Esta
situacion cambidé la perspectiva de Johann Sebastian Bach quien comenzd a pensar que era

momento de buscar un nuevo puesto en otro lugar.

En el afio de 1716, el Principe Ernst August contrajo matrimonio con una hermana del
Principe Leopold de Anhalt-Kéthen. EI Principe Leopold tuvo oportunidad de escuchar la Cantata
Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd (BWV 208) con motivo del nacimiento del Duque
Christian de Sajonia-Weissenfels, por lo cual este dltimo sintio interés de adquirir los servicios de
Johann Sebastian en su Corte.

Después de haber cumplido un arresto (del 6 de noviembre al 2 de diciembre de 1717)
debido a que Bach solicitd insistentemente ser destituido como musico de la Corte del Duque
Wilhelm, Johann se traslada a la ciudad de K6then toda vez que, desde el mes de agosto de 1717

aparecia en la ndmina real del Principe Leopold

® Op. Cit. Pag. 38


http://www.novapdf.com/
http://www.novapdf.com/

KOTHEN (1717 - 1723)

En Kdéthen, Johann Sebastian Bach se desempefidé como director de musica en la Corte del
principe Leopold, quien contaba con veintitrés afios de edad y era mas que un aficionado a la
mausica; el principe cantaba y ademas tocaba los siguientes instrumentos: clavecin, violiny la viola
da gamba. Bach trabajé con la orquesta que el principe Leopold integré con musicos provenientes
de Berlin, quienes se habian desempefiado en la orquesta del rey Wilhelm | (conocido como “El
Rey Sargento”) siendo una agrupacién de muy alto nivel.

En el afio de 1720 Johann Sebastian elabor6 un “cuaderno para teclado”(dedicado a su hijo
mayor Wilhelm Friedemann). Dicho cuaderno era un material con fines pedagdgicos y metddicos
que formaba parte de una coleccidn de libros didacticos escritos por él para teclado, entre las que
también encontramos: Das Orgel-Bichlein (BWV 599-644), Las 15 Invenciones a Dos Voces (BWV
772-786) y El Clave Bien Temperado (BWV 846-893).

Nikolaus Forkel recopila, gracias al testimonio de Carl Philipp Emmanuel Bach, el método
de ensefianza de Johann Sebastian: “comenzaba por ensefiar a sus discipulos el método de pulsar el
instrumento (mencionado anteriormente). Con este objeto, les hacia tocar por largo tiempo
ejercicios simples para todos los dedos de las dos manos, pidiéndoles una atencion constante a la
claridad y limpieza de su pulsacion. Todos sus discipulos sin excepcion debian practicar estos
estudios, que no debian interrumpirse antes de seis meses o de un afio. Solamente en los casos en
que veia que uno de sus alumnos se impacientaba, llevaba su bondad hasta el punto de escribirle
pequefios trozos en los cuales se encontraban engarzados los ejercicios necesarios. En esta
categoria pueden incluirse sus Seis pequefios preludios para los principiantes, y mejor todavia, sus
Quince invenciones a dos voces. Con el trabajo de los dedos, bien en ejercicios especiales, bien en
trozos compuestos con este objeto, Bach tenia buen cuidado en asociar en ambas manos el estudio
de ornamentos o agréments”.® Johann N. Gerber, alumno de Johann Sebastian en Leipzig, relata lo

siguiente: ““pasaba sus més deleitosas experiencias cuando Bach no se sentia de humor para dar

6 FORKEL, Johann Nikolaus. Juan Sebastian Bach. Trad. Adolfo Salazar. Fondo de Cultura Econémica. Cuarta
reimpresion. México, 1978. Pags. 93y 94.
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la clase, y entonces se sentaba ante uno de sus magnificos instrumentos y transformaba las horas

en minutos™’

Por ese tiempo fallece el organista de la Jakobkirche de Hamburgo, por lo que Bach se
dirigié a la mencionada ciudad pretendiendo ocupar la vacante. Estando ahi se enter6 que la
costumbre en Hamburgo era que la persona seleccionada para ocupar el cargo de organista tenia que
entregar un donativo monetario. En consecuencia, Bach desistié de su nombramiento y emprendio
el viaje de regreso a Kothen.

En marzo de 1721 Johann Sebastian envié una copia de seis conciertos para diferentes
instrumentos (seleccidn de obras que habia escrito para la orquesta de Kéthen) a Christian Ludwig
Margrave de Brandenburgo (tio del rey Friedrich Wilhelm I de Prusia) cumpliendo asi con un
encargo que el Margrave de Brandenburgo le habia encomendado; sin embargo los mencionados
conciertos nunca fueron tocados en su Corte. Hoy en dia estos conciertos han llegado hasta nosotros
con el nombre de “Los Conciertos de Brandenburgo”(BWV 1046 a 1051).

El dia 3 de diciembre de 1721 Johann Sebastian contrajo matrimonio por segunda ocasion
(su primera esposa Maria Barbara, habia fallecido el 7 de julio de 1720); su nueva esposa, Anna
Magdalena Wilcken (1701-1760) era soprano en la Corte de Kothen. Ocho dias después de la boda
del musico, el principe Leopold contrajo nupcias con Federica Enriqueta (princesa de la Casa de
Anhalt-Bernburg) quien no era afecta a la musica ni al arte. De manera paulatina la musica fue
perdiendo importancia en las actividades del Principe, por lo que Johann Sebastian Bach comenzo a
pensar que su tiempo en Kdthen habia llegado a su fin y era hora de buscar un centro musical de

mayor importancia.

Durante el tiempo que el musico vivié en Kdthen compuso varias obras para diversos
instrumentos y algunas obras para instrumento solista sin acompafiamiento. Entre las principales

podemos enlistar las siguientes:

1. Sonata para violin y bajo continuo en Sol-mayor (BWV 1021).
2. Sonata para flauta y continuo en mi-menor (BWV 1034).

3. Sonata para flauta y continuo en Mi-mayor (BWV 1035).

4. Partita en la-menor para flauta solista (BWV 1013).

" GEIRINGER, Karl. Johann Sebastian Bach. La culminacién de una Era.Pag. 50.

6
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5. Seis Piezas para violin sin acompafiamiento (BWV 1001 a 1006).
6. Sonata en Sol-mayor para dos flautas y bajo cifrado (BWV 1039).
7. Sonata para viola da gamba, con obligado (BWV 1027)
Tres de sus movimientos (1,2, 4) en arreglo para 6rgano o clave con pedal.
8. Conciertos Brandenburgo (BWV 1046 a 1051)
9. Seis Suites para Violonchelo solo (BWV 1007 a 1012)

LEIPZIG (1723 - 1750)

El 5 de junio de 1722 fallece el masico Johann Kuhnau (1660-1722), quién ocupaba el
puesto de Cantor en la iglesia de Santo Tomas en la ciudad de Leipzig. Este suceso atrajo la
atencién de musicos de varias ciudades para ocupar la vacante (algunos de los candidatos habian
sido Georg Philipp Telemann y Christoph Graupner). El 22 de abril de 1723, Johann Sebastian fue

elegido por el Concejo de Leipzig para ocupar dicha plaza.

Como Cantor de Santo Tomas, Johann Sebastian tenia principalmente dos funciones: la
primera, responsable de la programacion musical en todas las iglesias de la ciudad, teniendo
especial cuidado en la Thomaskirche (Iglesia de Santo Tomas) y en la Nikolaikirche (Iglesia de San
Nicolas); y la segunda, tenia que dar clases de Catecismo luterano y Latin en la escuela de Santo
Tomas. Aunado a lo anterior, el musico tenia que dirigir a los alumnos cantando himnos que
acompanfaban los funerales, las bodas y otros servicios. Entre las obligaciones que se sefialaron a
Bach en Leipzig, era presentar una nueva cantata cada semana y en celebraciones especiales del

afio eclesiastico.

En el afio de 1724 Bach estrend su “Pasion de nuestro sefior Jesucristo segun San Juan”
BWV 245 en la iglesia de San Nicolas. Otra de las obras mas importantes que escribid es la
“Pasion segun nuestro sefior Jesucristo San Mateo” BWV 244 la cual se estreno en la iglesia de
Santo Tomas el Viernes Santo de 1729; interpretacion que durdé mas de tres horas atendiendo al

siguiente programa:®

® Op.Cit.pag.69
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1 13.15 horas. Repicar de campanas.

2 Elcoro interpreta el himno Da Jesu an dem Kreuze stund.
3 Musica de la Pasién, primera parte.

4 Versiculo Herr Jesu Christ, dich zu uns wend

5 Sermon.

6 Musica de la Pasién, segunda parte.

7 Motete Ecce quomodo moritur (Jacobus Gallus); entonacidn del versiculo de la Pasién,
colecta, himno Nun danket alle Gott.

En el mismo afio de 1729 Bach asumi6 el puesto de Director del “Collegium Musicum”,
institucién fundada por Georg Philipp Telemann (1681-1767) independiente de las autoridades
universitarias y el Concejo de la ciudad.

Uno de los obstaculos que se presentaron en la vida de Bach en Leipzig fue el recorte
financiero a los emolumentos de los musicos acompafiantes, por lo que Johann Sebastian Bach
vislumbraba una decadencia en la musica de iglesias, lo que motivd que Johann Sebastian

presentara una queja ante el Concejo en el mes de agosto del afio 1730.

El 8 de septiembre de 1730, fue nombrado Rector de la Escuela de Santo Tomas Johann
Mathias Gesner (amigo de Bach durante su estancia en Weimar). Gesner era educador con vocacion
nata interesado en la juventud, que lo seguia porque veia en €l a un entusiasta humanista. Gesner
formuldé nuevos Estatutos en los que ponderaba a la mdsica como un arte muy importante.
Comentaba a sus alumnos que “Dios por medio de la misica los unia a los coros celestiales™®, por
lo que invitaba a los alumnos a dedicar el tiempo libre para estudiar la masica a interpretar. Con lo
anterior empez6 una nueva vision por parte de los alumnos, que se vio reflejada en su actitud y en el
ambiente general de la escuela. A su vez, el Rector Gesner logré convencer al Concejo de Leipzig

para que Bach solo se encargara de la ensefianza musical, dejando a un lado las obligaciones

° IBIDEM, P4g. 83
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docentes que nada tenian que ver con la musica; como condicion el Concejo le encargd a Bach su
participacion en el servicio matutino de las Iglesias que se llevaba a cabo diariamente en Santo

Tomas o en San Nicolés se le asignara.

En el afio de 1733 fue nombrado Principe Elector de Sajonia Friedrich August Il. Bach
escribio varias obras para celebrar este acontecimiento. Una de las obras que dedicé al nuevo
monarca fue una misa luterana que constaba de Kyrie y Gloria. Bach, en el transcurso de su vida,
completd esa misa segun la liturgia romana y hoy en dia se le conoce como la Misa en si-menor
BWV 232. En el mismo tenor, el Collegium Musicum estreno el 29 de Febrero de 1734 la cantata
Blast Larmen, ihr Feinde (BWV 205% conmemorando la coronacién del Principe Friedich August Il
como Rey de Polonia.

En noviembre de 1734Johann August Ernesti fue nombrado nuevo Rector de la escuela de
Santo Tomas en sustitucion de Gesner. El nuevo Rector veia en las obligaciones musicales del
colegio un impedimento para sus objetivos académicos; Ernesti no estaba de acuerdo en que los
alumnos cantaran en las calles y dedicaran tanto tiempo de ensayo a la musica de los diferentes
servicios, lo que consideraba como una pérdida de tiempo. Esto empezé a crear conflictos entre el
musico y el Rector, los cuales llegaron hasta manos del Concejo de Leipzig, quien no dio un

dictamen que favoreciera al musico.

El 27 de septiembre de 1736 Bach envid una peticion al Elector para obtener el
nombramiento de Compositor de la Corte Real de Polonia y Electoral de Sajonia. EI 9 de
noviembre de ese afio surtid efecto dicha peticion, expidiéndose el certificado del nombramiento de
Johann Sebastian Bach con dicho puesto.

Otro suceso importante en los ultimos afios de la vida de Bach fue que en la primavera de
1747 realiz6 un viaje a Berlin en donde conocid a Federico El Grande, rey de Prusia. En aquella
ocasion Bach tuvo que probar los 6rganos que se encontraban en Postdam y tocar los pianofortes
gue se encontraban en el Palacio Real (construidos por Silbermann); incluso Federico El Grande le
propuso un tema a Johann Sebastian para que creara una fuga. A su regreso en Leipzig, Johann
Sebastian tomo ese tema y escribié un conjunto de composiciones polifénicas, a las cuales dio el
nombre de “Musikalisches Opfer”” (Ofrenda Musical) (BWV 1079). El 7 de julio Johann Sebastian

envio a Berlin esta obra con una dedicatoria para el monarca.
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El constante esfuerzo de Johann Sebastian de escribir notas a la luz de una vela fue
debilitando durante afios la vision del compositor. En 1749 Bach estaba casi ciego y con una salud
deteriorada. Por esta época un oculista iglés llamado John Taylor realiz6 una visita en Leipzig; el
musico decidid operarse con dicho cirujano y en el afio de 1750 se llevaron a cabo dos
intervenciones quirargicas la primera entre el 28 y el 31 de marzo y la segunda entre el 1 y 7 de
abril. Las dos fracasaron dejando completamente ciego a Johann Sebastian que se debilitaba aln
mas. El 18 de julio Bach recobré repentinamente la vista, sin embargo, su estado de salud se agravo
y, el 28 de julio de 1750, fallece en la ciudad de Leipzig.

Los descendientes de Johann Sebastian Bach que destacaron en la masica fueron sus hijos:
Wilhelm Friedemann (1710-1784), Carl Philipp Emmanuel (1714- 1788) y Johann Christian (1735-
1782).

1.2 Anélisis Musical de la Suite No. 3 para violonchelo solo, en Do-Mayor, BWV 1009 de
Johann Sebastian Bach.

El vocablo Suite proviene del francés y significa “sucesion”. El uso musical de este vocablo
se hizo comuan a partir del altimo cuarto del siglo XVII, siendo utilizado en las Cortes europeas para

designar a una sucesion de danzas.

El origen de la Suite se remonta al siglo XV cuando existia un grupo de dos danzas
contrastantes entre si. Una era de movimientos lentos, otra de movimientos rapidos. A partir de
1700 se modificé dicha estructura a la que se agreg6 un preludio y otras danzas, quedando asi
establecida la estructura final de la Suite que, con mayor frecuencia, fue utilizada en las Cortes de
Europa (Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, dos danzas intermedias [que pueden ser 2
Minué, 2 Bourrée o 2 Gavotte] y Gigue).
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PRELUDE

La palabra Prelude (preludio)proviene del vocablo latino praeludium, y éste de praeludere;
el ultimo se divide en dos: prae que significa “antes” y ludére que significa “jugar”, “ejercitarse” o
“tocar un instrumento musical”. Desde finales de la Edad Media hasta el Barroco, el Prelude fue
una composicion musical de estructura libre (salvo algunas excepciones), a manera de una
improvisacion, y de caracter introductorio a una o varias piezas subsecuentes. Su origen se remonta
a la antigua costumbre de los laudistas de improvisar arpegios, escalas 0 motivos antes de tocar una
obra.

La primera seccién del Prelude (del primer compas al primer dieciseisavo del compas 7)
establece las caracteristicas del movimiento (escalas y arpegios), las cuales fijan como punto de
partida la regién de Do-Mayor.
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En la segunda seccion (segundo dieciseisavo del compas 7 al primer dieciseisavo del

compas 13), comienza una secuencia™ con el siguiente disefio:

N
8
J

Dicha secuencia se mueve de manera descendente por intervalos de quinta de la siguiente
manera: la segunda doble corchea del compas 7, empieza en la nota Si; la segunda doble corchea

del compaés 8, en la nota Mi; en el compés 9, en un La; en el compéas 10, en un Re; en el compas 11,

%Secuencia: del latin sequentia, “continuacion” o “serie continua”. En musica, una secuencia es la reproduccion
sucesiva de un mismo disefio en distintas alturas.
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en un Sol; en el compéas 12, en un Do que nos lleva, al final del disefio, a la region de la dominante

del punto de partida.

En la tercera seccidén (compases 13 al 20), que inicia en la regién de la dominante del punto
de partida, se repiten las escalas de la primera seccidn. Después, la cuarta seccion (compas 21 al
26), que inicia en la region de Si-mayor, funciona como una transicion que nos lleva a otra regién
tonal. La quinta seccion (compases 27 al 44), que comienza en la region de la submediante del
punto de partida, tiene un caracter de desarrollo ya que combina otro disefio de arpegio (compas

27), con elementos de las secciones anteriores.

La sexta seccion inicia en la region de la Dominante del punto de partida (compases 45 al
60) con la fundamental en el bajo (Sol) que se convierte en una nota pedal, la cual va cambiando de
significado por la yuxtaposicion armonica de las notas que la complementan; en esta seccion es en
donde se genera la mayor tension de todo el movimiento (compéas 45: Sol como fundamental con
séptima de la dominante del punto de partida; compas 46: Sol como dominante del punto de partida;

primer tiempo del compés 47: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida con su

dominante con séptima yuxtapuesta; sequndo tiempo del compas 47: Sol como fundamental de la
dominante del punto de partida; tercer tiempo del compas 47; Sol como fundamental de la

dominante del punto de partida con su dominante con séptima yuxtapuesta; compas 48:Sol como

fundamental de la dominante del punto de partida; primer tiempo del compéas 49: Sol como

fundamental de la dominante del punto de partida con la nota Do como nota de adorno; segundo
tiempo del compas 49: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida con la

submediante del punto de partida yuxtapuesta; tercer tiempo del compas 49: Sol como dominante

del punto de partida; compés 50: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida con la
subdominante del punto de partida yuxtapuesta; compas 51: Sol como fundamental con novena de
la dominante del punto de partida; compés 52: Sol como tercera de la submediante del punto de
partida; primer tiempo del compas 53: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida

con la nota La como nota de adorno; sequndo tiempo del compas 53: Sol como fundamental de la

dominante del punto de partida con la submediante del punto de partida yuxtapuesta; tercer tiempo

del compas 53: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida con la submediante del
punto de partida yuxtapuesta; primer tiempo del compas 54: Sol como fundamental de la dominante

del punto de partida con la subdominante del punto de partida yuxtapuesta; sequndo y tercer tiempo
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del compas 54: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida con la supertdnica del

punto de partida yuxtapuesta; compas 55: Sol como fundamental con séptima de la dominante del
punto de partida; compés 56: Sol como dominante del punto de partida; compés 57: Sol como
fundamental con séptima de la dominante del punto de partida; compas 58: Sol como dominante del
punto de partida menor; compases 59 y 60: Sol como fundamental de la dominante del punto de

partida con su dominante con novena yuxtapuesta; primera semicorchea del compas 61: Sol como

fundamental de la dominante del punto de partida).

A continuacion, la séptima seccion de escalas y arpegios que inicia en la region de la
dominante con séptima del punto de partida (compases 61 al 70), nos lleva a la octava seccion
(compases 71 al 77) en donde se presenta una secuencia (compases 72 al 75) del siguiente disefo:

72 /”\
. v 3

5 e

J__'ll

Esta secuencia se mueve por intervalos de segunda ascendente de la siguiente manera: en el
compas 72 comienza la secuencia en la nota Do; en el compés 73, comienza en un Re; en el 74,
inicia en Mi; en el 75, en un Fa que nos lleva, al final del disefio, a la region de dominante con
séptima en tercera inversion del punto de partida (compases 76 y 77) resolviendo no de manera
conclusiva, sino al punto de partida en primera inversion (compas 78). Después, unos compases de
ilacién (78 al 81) que contienen una secuencia arménica (compas 78: punto de partida en primera
inversién; compas 79: dominante del punto de partida con su disminuido yuxtapuesto, el cual
resuelve como si fuese napolitana; compas 80: dominante en segunda inversién del punto de
partida; primer tiempo del compés 81: punto de partida; segundo tiempo del compéas 81: dominante

del punto de partida con el punto de partida yuxtapuesto; tercer tiempo del compas 81: dominante

del punto de partida)nos llevan a un epilogo (compases 82 al 88) con caracter cadencial, es decir de
resolucién, por la secuencia armonica que contiene (compas 82: punto de partida [Do]; compéas 83:
dominante con séptima de la subdominante del punto de partida; compas 84: subdominante del
punto de partida; compas 85: disminuido con el punto de partida yuxtapuesto; compas 86:
dominante del punto de partida; compas 87: punto de partida como tonica), la cual concluye el

movimiento con una cita de la primera seccion (compases 87 y 88), reafirmando el dominio de ésta
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en el Prelude y confirmando el punto de partida (Do- Mayor) como centro tonal (tonica) de la

pieza.

ALLEMANDE

El vocablo Allemande proviene del francés y significa “alemana”. Durante los siglos XVI,
XVII'y XVIII se utilizé en las Cortes europeas para hacer referencia a una danza de origen aleman.

A mediados del siglo XVI aparece con el titulo de Teutscher tanz 6 Dantz en Alemania y
como Bal Todescho, Bal francese 6 BalTedesco en Italia. Originalmente se concibe como una
danza moderada en compas binario. Era una danza de pareja que se bailaba con pasos simples. Es
posible que haya comenzado como una variacion de la Basse danse. La Basse danse fue la danza
principal de la Corte hacia el final de la Edad Media y en el Renacimiento; era una danza de pareja,

sin contacto, de pasos simples, deslizamientos y reverencias.

La Allemande se divide en 2 partes. En la primera parte (parte A) (de la anacrusa al primer
compas al compas 12), la primera seccion (de la anacrusa al tercer tiempo del compés 2) establece
la regién de Do-Mayor como punto de partida con el siguiente disefio:

k]

L] I

g
= NG

e | b

La segunda seccion (del cuarto tiempo del compas 2 al tercer tiempo del compas 4) inicia en
region de dominante del punto de partida que regresa, con un movimiento melddico descendente, al
punto de partida al final de ésta.
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Después de lo anterior, la tercera seccion (del cuarto tiempo del compés 4 al tercer tiempo
del compas 7) en donde, después de combinar disefios de las secciones anteriores, se presenta una
secuencia armonica (del tercer tiempo del compas 6 al segundo tiempo del compéas 7) de tres voces
(compaés 6, quinta corchea: punto de partida; compas 6, sexta corchea: dominante con séptima de la

dominante del punto de partida; compas 6, séptima corchea: punto de partida; compéas 6, octava

corchea: dominante del punto de partida con su dominante yuxtapuesta; compas 7, primera corchea:

dominante del punto de partida; compés 7, sequnda corchea: dominante del punto de partida con su

dominante con séptima yuxtapuesta; compas 7, tercera corchea: dominante del punto de partida;

compas 7, cuarta corchea: punto de partida) que nos lleva a la cuarta seccién (del tercer tiempo del

compas 7 al primero del 9) que inicia en region de la dominante con séptima de la dominante del
punto de partida (tercer tiempo del compés 7) como un climax de la pieza. A continuacion, en esta
seccidn comienza una secuencia (del cuarto tiempo del compas 7 al primer tiempo de compas 9) del

siguiente disefio:

 fperf, fle
=== ' =
= ===

Esta secuencia se mueve por intervalos de tercera descendente de la siguiente manera: en el

cuarto tiempo del compas 7, inicia en la nota Si; en el sequndo tiempo del compéas 8, empieza en la

nota Sol; en el cuarto tiempo del compés 8, en un Mi que llega, al final del disefio, a la nota Do. A

partir de este punto, inicia una secuencia armonica (del segundo tiempo del compas 9 al primer
tiempo del compas 10)que nos lleva a la sexta seccion (del segundo tiempo del compés 10 al 12).
La sexta seccion, en la que se combinan elementos de las secciones anteriores, inicia en la region de
la dominante del punto de partida que nos conduce a la cadencia (compéas 12: dominante del punto
de partida-dominante de la dominante del punto de partida-dominante del punto de partida) que
establece la region de la dominante del punto de partida para finalizar la primera parte.

La segunda parte (parte B) tiene un cardcter de desarrollo, en el cual combina varios

elementos de las secciones de la primera parte. La séptima seccion (de la anacrusa al compas 13 al

tercer tiempo del compéas 14), comienza con el disefio inicial en la regién de la dominante del punto
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de partida. Después, la octava seccidn (del cuarto tiempo del compas 14 al tercero del compas 17)
inicia en la region del punto de partida para llevarnos a la region de la submediante del punto de
partida al final de ésta. La novena seccion (del cuarto tiempo del compas 18 con su anacrusa al
segundo tiempo del compas 19) nos lleva a la décima seccién (del tercer tiempo del compas 19 al
primero del 22) que inicia en la region de la dominante del punto de partida como nuevo climax; a

partir de este punto, inicia una secuencia del siguiente motivo:

~
| | >

=
]
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F

Esta secuencia es una repeticion de la secuencia de la cuarta seccion (del cuarto tiempo del
compas 7 al primero del 9), pero trasladada una quinta descendente: el disefio inicia en la nota Mi;
en el segundo tiempo del compas 20, comienza en la nota Do; en el cuarto tiempo del compas, en la
nota La. Al final de la secuencia (segundo tiempo del compas 21), llegamos a la region de la
subdominante del punto de partida para hacer una cadencia e iniciar un epilogo (segunda corchea
del compas 22 al compas 24) que nos conduce a la cadencia final (del segundo tiempo del compas
23 al 24: punto de partida-dominante del punto de partida-punto de partida como ténica) que
confirma el punto de partida como centro tonal de la Allemande.

COURANTE
Vocablo francés que significa “corriendo” o “en curso”.

En el afio 1515, el poeta francés Clément Marot menciona por primera vez esta danza en un
poema titulado “Epitre des Dames, de Paris™ (Epistola de las damas de Paris); otros registros de
esta danza se encuentran en colecciones impresas por editores como: Pierre Phalése (1549,
“Currendo”) y Sebastian Vredeman (1569, “Le Courante”)**. La Courante en Francia, o Corrente
en Italia, alcanzo6 su apogeo desde finales del siglo X VI hasta los primeros afios del siglo XVII1.

! SADIE, Stanley Editor. Grove Dictionary of Music and Musicians. Second edition. V. 6. Pag. 602 2001
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Es un baile de pareja en el cual se alternan dos pasos sencillos y un paso doble a la izquierda
con dos pasos sencillos y un paso doble a la derecha; la intencion era que las parejas atravesaran la
estancia en “zigzag”, es decir de manera cruzada. Mientras en Alemania se practicaba un Courante

con movimientos rapidos, en Francia se bailaba esta danza con movimientos més lentos.

La Courante de divide en 2 partes. En la primera parte (parte A) (Compases 1 con anacrusa
al 40), la primera seccion (de la anacrusa al compas 1 al compas 8) establece la region de Do-
Mayor como punto de partida, del cual inicia y al que regresa al final de la seccion:

[k

/-__-“_ _/-_‘\\
2 . wll . ® P e g s 5 B
r

il |

La segunda seccion (de la anacrusa al compas 9 al compas 16) inicia en la region de la

[ %

dominante, construida con un movimiento melédico ascendente y combinaciones de los elementos
de la seccion anterior. Después de la tercera seccion (compases 17 al 25) que inicia en el punto de
partida, llegamos a una secuencia con elementos yuxtapuestos (compases 26 al 28):

Py
F._.,.

En esta secuencia, la primera corchea de cada compas, representa una voz que realiza un
movimiento meldédico descendente (Si-La-Sol); mientras que, la 5 corcheas restantes, representan
otra voz que se mueve de manera ascendente (Do-Re-Mi). Dicha secuencia nos lleva a la cuarta
seccidn (compases 29 al 40) en la regién de dominante de la dominante del punto de partida, la cual
contiene un desarrollo arménico de mucha tensién (compases 29 y 30: dominante con séptima de la
dominante del punto de partida; compases 31 y 32: dominante menor del punto de partida;
compases 33 y 34: desenvolvimiento de un acorde disminuido de la dominante del punto de partida
cuyo bajo [Mi bemol] resuelve aparentando una funcién de napolitana [de la nota Mi-bemol a Re];
compases 35 y 36: dominante de la dominante del punto de partida como un climax) que nos lleva a
un climax de la pieza(compases 35 y 36):
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A continuacién, una pequefia secuencia (compases 37 y 38) nos lleva a la cadencia
(compases 39 y 40:) que establece la region de la dominante para concluir la primera parte de la

pieza.

En la segunda parte (parte B), se presenta la quinta seccion (compases 41 con anacrusa al

48) que inicia en la region de la dominante del punto de partida. La sexta seccion (compases 49 al

56) inicia con una secuencia del siguiente disefio:

[

Esta secuencia se mueve por intervalos de tercera descendente de la siguiente manera: en el
compas 49 inicia en la nota Do; en el compas 50, en La; en el compas 51, en Fa. Después de lo

anterior, una serie de escalas nos lleva a la region de la submediante para finalizar esta seccion.

Despues de la séptima seccion (del compés 57 con anacrusa al compés 64) que pasa por las
regiones de la subdominante y superténica (ambas en relacion al punto de partida), inicia la octava
seccién (compases 65 al 71) con una secuencia del siguiente disefio:

65

efc.

¥
Xy
%

Esta secuencia se mueve por intervalos de tercera ascendente de la siguiente manera: en el
compas 65, inicia en la nota Sol-sostenido; en el compas 67, comienza en la nota Si; en el compas

69, en la nota Re.

Para continuar, toma un fragmento del disefio de la secuencia anterior (compases 71y 72)
que nos lleva a novena seccién (compases 73 al 84) que inicia en la regién de la dominante con

séptima del punto de partida y nos lleva, a través de un proceso arménico de mucha tension, a otro
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climax de la pieza (compases 79 y 80) (compases 73 y 74.dominante con séptima del punto de

partida; compases 75 y 76:punto de partida menor; compases 77 y 78: desenvolvimiento de un

acorde disminuido del séptimo grado punto de partida cuyo bajo [La-bemol] resuelve aparentando
una funcion de napolitana [de la nota La-bemol a Sol]; compases 79 y 80:dominante con séptima

del punto de partida). A continuacién, un epilogo (compases 81 y 82) nos conduce a la cadencia
final (compases 83 y 84:. punto de partida-subdominante del punto de partida-dominante sin
fundamental del punto de partida-punto de partida como ténica) que confirma el punto de partida
(Do-Mayor) como centro tonal de la Courante.

SARABANDE

La Sarabande o Zarabanda, es una danza con origenes inciertos. Una teoria dice que
proviene del vocablo persa sar-band que significa “cinta para sujetar el peinado de la mujer”,
siendo desarrollada dicha danza en Espafia. Otra, menciona que es una danza que se origind en

América (Central) y fue importada por Espafia.

En el afio 1539, el nombre Zarabanda aparece documentado, por primera vez, en el poema
“Vida y tiempo de Maricastafia” de Fernando Guzman Mexia, encontrado en Panama. Asimismo,
Fray Diego Duran menciona dicha danza en su libro “Historias de las Indias de Nueva Espafia e
Islas de Tierra Firme” del afio 1579.%

En sus inicios era una danza obscena que incluia un “texto cantado”; se bailaba en pareja,
sin contacto, con pasos hacia atras y contorsiones con el cuerpo, las manos y los pies. A mediados
del siglo XVII, en el continente europeo, surgieron dos tipos de Sarabande que ya no incluian texto.
Uno de ellos era una danza rapida que se practico en ltalia, Inglaterra y Espafia; mientras que el
otro, una danza lenta preferida en Francia y Alemania. La Sarabande que se practicaba en Francia
estaba compuesta de pasos deslizados.

Gran parte de las Sarabandas que aparecieron a mediados y finales del Barroco en Francia y
Alemania, fueron escritas para un instrumento solo y encontramos algunas escritas por

compositores como Francois Couperin (1668-1733), Jean Phillip Rameau (1683-1764) y Jean

2 0p. cit. Vol. 22. Pag. 273.
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Marais (1656-1728). Otras tantas aparecieron en Operas y ballets franceses de compositores como
Jean Baptiste Lully (1632-1687), Michel-Richard Lalande (1657-1726), Pascal Collasse (1649-
1709) y André Campra (1660-1744).

La Sarabande se divide en 2 partes. En la primera parte (parte A), la primera seccién (del
compas 1 a la primera negra del compas 5) establece la regién de Do-Mayor como punto de partida;
mismo que se contradice con la llegada del siguiente acorde (Do-Mayor con séptima), en donde se
le agrega una septima, convirtiéndolo en una dominante con séptima de Fa (subdominante del
punto de partida). Después, al presentar la dominante con séptima del punto de partida, retomamos

el camino de regreso a ese punto de partida (en primera inversién) donde termina la seccién.

| £3d vl SIS ! g

La segunda seccién (de la segunda negra del compas 5 al compas 8) inicia en la region de

la mediante del punto de partida que nos lleva a la dominante con novena de la dominante (Ultima
negra del compas 7) como primer climax de la pieza, la cual resuelve estableciendo la regién de la
dominante del punto de partida para concluir la primera parte de la danza.

La segunda parte (parte B) (compases 9 al 24) contiene un caracter de desarrollo en donde
se combinan elementos de la primera parte. La tercera seccion (del compas 9 a la primera corchea
del compas 13) inicia en la region tonal de la Dominante del punto de partida. Un paso por la regién
de la submediante (compas 11) nos lleva a la region de la submediante Mayor (La-Mayor) (compas
13) y, a partir de este punto, comienza la cuarta seccion (de la segunda corchea del compés 13 al
compés 16) que se dirige a la region de la dominante menor de la dominante del punto de partida

(compas 16) como un punto de reposo.

Para crear un contraste arménico con el punto de reposo anterior, la quinta seccion (del
compas 17 a la quinta corchea del compas 20) inicia en la region de la dominante de la dominante
del punto de partida que vislumbra el camino a la region de la dominante del punto de partida al
final de la seccion. A continuacion, comienza la sexta seccion (de la sexta corchea del compas 20 al

compas 24) con una secuencia del siguiente disefio:
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Dicha secuencia se mueve de manera ascendente por un intervalo de segunda mayor de la
siguiente manera: en la anacrusa al compas 21, inicia en la nota La y en la anacrusa al compas 22,
inicia en la nota Si. Lo anterior, nos lleva a la cadencia final (compases 23 y 24: punto de partida-
subdominante del punto de partida -dominante del punto de partida-punto de partida) que confirma
el punto de partida (Do-Mayor) como ténica de la Sarabande.

BOURREE

Los primeros registros de esta danza datan de mediados del siglo XVI. Surgié como una
danza plebeya en la regién de Auvernia (Francia central) siendo una danza ligeramente rapida.
Existian dos tipos de Bourree: la primera, era una danza coral donde bailaban de frente una hilera
de hombres y otra de mujeres moviéndose hacia adelante y hacia atras; al intercambiar los lideres
(un hombre y una mujer que estaban frente a frente en el extremo derecho) su lugar, los demas los
seguian invirtiendo la posicion de las hileras. La segunda, era una danza de pareja que se ejecutaba
en estilo abierto y sin contacto; los hombres bailaban con los brazos alzados y las mujeres sostenian

las puntas del vestido con las manos; acompafiados por el sonido de una gaita o una zanfonia™.

Es hasta finales del siglo XVII que esta danza fue adoptada por la Corte, en donde existian
dos tipos. El primero, consistia en un paso flexionado seguido de un paso rigido sobre la punta de
los pies y un salto sobre la pierna firme. En el segundo se daba un paso flexionado con dos pasos
rigidos subsecuentes. Durante el reinado de Luis XIV la Bourrée estuvo de moda como danza social
y danza teatral, siendo ésta su danza predilecta.

La Bourrée | esta dividida en 2 partes. En la primera parte (parte A) (de la anacrusa a la

tercera negra del compas 8), la primera seccion (de la anacrusa al tercera negra del compés 4)
establece la region de Do-Mayor como punto de partida. La segunda seccion (de la anacrusa al

3zanfonia: Instrumento popular de cuerda que en su interior contiene un cilindro con puas el cual, al girarse con una
manivela, puntea las cuerdas para producir su sonido.
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compas 5 al compas 8) inicia en la dominante con séptima de la dominante del punto de partida, y
nos lleva al primer climax en la regién de la dominante del punto de partida (compas 7) siendo parte
de la cadencia que establece el final de la primera parte.

En la segunda parte, la tercera seccion (de la anacrusa al compés 9 a la tercera corchea del
compés 12) inicia en la region de la dominante con séptima del punto de partida; en ella se
combinan elementos de la primera parte a manera de desarrollo. Después, la cuarta seccién (de la
anacrusa al compas 13 a la tercera negra del compas 16), que inicia en la dominante de la
submediante del punto de partida, nos conduce a la region de la submediante del punto de partida
(compés 16). La quinta seccion (de la anacrusa al compas 17 a la tercera negra del compas 20), que
inicia en la regién de la dominante de la dominante del punto de partida, nos lleva a la region de la
dominante del punto de partida al final de ésta. A continuacién, la sexta seccion (compases 21 al
24), a manera de transicion, nos lleva a la séptima seccion (compases 25 al 28) que contiene la
cadencia final (compases 27 y 28: punto de partida [Do]-dominante del punto de partida-punto de
partida como tdnica) la cual confirma el punto de partida (Do-Mayor) como centro tonal de la

Bourree I.

La Bourree Il esta dividida en 2 partes. Esta danza es muy contrastante con la Bourrée | ya
que, en la primera seccién de la primera parte (parte A) (de la anacrusa al primer compas a la sexta

corchea del compas 4), establece la regién de do-menor como punto de partida; a diferencia del Do-
Mayor que se presento en la danza anterior.
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La segunda seccién (parte B) (del compas 5 con anacrusa al compas 8) inicia en la region de

la dominante menor del punto de partida que nos lleva a la region de la relativa mayor del punto de

partida para finalizar la primera parte.

La segunda parte (de la anacrusa al compéas 10 al compas 24) contiene un desarrollo basado
en la combinacion de elementos de la parte anterior. La tercera seccién (de la anacrusa al compas 9

a la tercera corchea del compas 12) comienza en la region de la relativa mayor del punto de partida
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que nos lleva a la region de la dominante con séptima de la dominante del punto de partida al final
de ésta. A partir de este punto, la cuarta seccion (de la anacrusa al compas 13 a la tercera negra del
compés 16) nos lleva a la region de dominante menor del punto de partida. La quinta seccion (de la
anacrusa al compas 17 al compés 20) sirve de transicion para llegar a la region de la dominante del
punto de partida al final de ésta. La sexta seccion (compases 21 al 24) inicia en la region del punto
de partida que nos conduce a la cadencia final (compases 23 y 24: punto de partida-dominante del
punto de partida-punto de partida como tonica) que establece el punto de partida (do-menor) como

centro tonal de la Bourree 1.
GIGUE

La palabra Gigue se deriva del vocablo inglés ““Jig”. Se cree que aparecié en las Islas

Britanicas como una danza popular aproximadamente en el siglo XV.

Durante los siglos XVI y XVII la Corte Inglesa aplico el término “Jig” 6 “Jygge” a una
danza alegre, cantada y bailada de cardcter comico. Aparece por primera vez en obras para virginal

y latd de compositores ingleses a finales del siglo X V1.

Existen muchas referencias de “Jig” en la literatura inglesa de estos siglos; Shakespeare

escribe en su comedia “Mucho ruido, pocas nueces’ lo siguiente: “Rapido vy apresurado como una

Jig Escocesa”. La Jig fue introducida en el continente europeo durante el reinado de Luis XIV. Se
cree que el luterano francés Jacques Gautier, después de vivir en Londres, introdujo una forma
similar a la Jig en su tierra natal. En la Europa continental, una de las primeras apariciones de ésta
danza fue en obras de Johann Jakob Froberger (1616-1667) hacia 1649.

La Gigue esta dividida en 2 partes. En la primera parte (parte A) (de la anacrusa a la negra
del compas 48), la primera seccidn (de la anacrusa a la segunda corchea del compas 8) establece la
region de Do-Mayor como punto de partida. La segunda seccidon (de la anacrusa al compas 8 a la
segunda corchea del compas 20) inicia con una secuencia (de la anacrusa al compas 9 al 16) del

siguiente disefio:
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Esta secuencia se mueve por intervalos de segunda descendente de la siguiente manera: en la
anacrusa al compas 9, inicia en la nota Re; en la anacrusa al compés al compas 13, inicia en la nota
Do. Se presenta una conclusién de la secuencia anterior (compases 16 al 20) nos lleva a la region
region de la dominante con séptima de la dominante del punto de partida. La tercera seccion (de la
anacrusa al compés 21 a la negra del compéas 32) contiene un pasaje con nota pedal; primero,
tenemos como pedal a la dominante de la dominante del punto de partida (compases 21 al 24) que
cambia de significado segun las notas de la melodia (primera semicorchea de cada grupo de dos)
que se le yuxtaponen (Voy a explicar a detalle los compases 21 y 22. Compas 21, primera corchea:

Re como fundamental con séptima de la dominante de la dominante del punto de partida; compas
21, seqgunda corchea: Re como dominante de la dominante del punto de partida; compés 21, tercera

corchea: Re como fundamental con séptima de la dominante de la dominante del punto de partida;
compas 22, primera corchea: Re como dominante de la dominante del punto de partida; compas 22,

segunda corchea: Re como fundamental con séptima de la dominante de la dominante del punto de

partida; compés 22, tercera corchea: Re como dominante de la dominante del punto de partida).

Después, tenemos como pedal a la dominante del punto de partida (compases 25 al 31 [Sol]) que
también va cambiando de significado segun la yuxtaposicion de las notas que lo complementan

(Voy a explicar a detalle los compases 25 al 28. Compas 25, primera corchea: Sol como

fundamental con séptima de la dominante del punto de partida; compas 25, segunda corchea: Sol

como dominante del punto de partida; compas 25, tercera corchea: Sol como fundamental con

séptima de la dominante del punto de partida; compas 26, primera corchea: Sol como dominante del

punto de partida; compas 26, segunda corchea: Sol como fundamental con séptima de la dominante

del punto de partida; compas 26, tercera corchea: Sol como dominante del punto de partida; compas

27, primera corchea: Sol como fundamental con séptima de la dominante del punto de partida;

compas 27, segunda corchea: Sol como dominante del punto de partida; compas 27, tercera corchea:

Sol como fundamental de la dominante del punto de partida; compas 28, primera corchea: Sol como

quinta del punto de partida; compas 28, sequnda corchea: Sol como fundamental de la dominante

del punto de partida con su dominante yuxtapuesta; compas 28, tercera corchea: Sol como

fundamental de la dominante del punto de partida). Dicho pasaje nos lleva a la cuarta seccion (de la
anacrusa al compés 33 a la segunda corchea del compas 40) que comienza en la region de la
dominante con novena de la dominante del punto de partida (compases 32 al 40), siendo ésta la

seccion de mayor tension que nos conduce a un climax (compases 39 y 40: dominante de la
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dominante del punto de partida con su dominante yuxtapuesta). A continuacién, la quinta seccion
(compases 41 al 48), que inicia en la dominante del punto de partida, nos lleva a la cadencia
(compases 46 al 48: dominante-dominante de la dominante-dominante) con la que se establece la
region de la dominante del punto de partida para concluir la primera parte.

La segunda parte (parte B) (de la anacrusa al compés 49 al 108) tiene caracter de desarrollo
en el cual se desarrollan elementos de la primera parte pasando por varias regiones tonales
relacionadas con el punto de partida. La sexta seccion (de la anacrusa al compas 49 a la negra del
compas 56) inicia en la region de la dominante con séptima del punto de partida. La séptima seccion
(de la anacrusa al compas 57 a la segunda corchea del compas 64) es una secuencia muy parecida a

la que ocurri6 en la segunda seccion:
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A excepcion de la primera nota (como en respuesta tonal ya que el Si es parte de la funcion
armoénica de la primera nota del compas 56), la secuencia se mueve por un intervalo de segunda
mayor descendente de la siguiente forma: en el compas 57, inicia en la nota Do; en el compas 61,
inicia en la nota Si bemol. La octava seccion (de la anacrusa al compas 65 a la negra del compas
72), que inicia en la region de la subdominante del punto de partida, nos conduce a la region de la
submediante del punto de partida, como punto de reposo al final de ésta.

A continuacion, se presenta la novena seccion (del compas 73 con anacrusa al 80), que inicia
en la regién de la dominante con séptima de la dominante del punto de partida, que nos lleva a la
décima seccion (de la anacrusa al compas 81 a la negra del compas 92) que contiene una nota pedal.
Primero tenemos como nota pedal a la dominante del punto de partida (compases 81 al 88), la cual
va cambiando de significado por la yuxtaposicion las primeras semicorcheas de cada grupo de 2.
(Voy a explicar con detalle los compases 81 y 82.Compés 81, primera corchea: Sol como

fundamental con séptima de la dominante del punto de partida; compas 81, segunda corchea: Sol

como quinta del punto de partida; compas 81, tercera corchea: Sol como fundamental con séptima

de la dominante del punto partida; compas 82, primera corchea: Sol como quinta de la fundamental

del punto de partida; compas 82, segunda corchea: Sol como fundamental de la dominante del punto
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de partida; compés 82, tercera corchea: Sol como dominante del punto de partida)(Compases 85 al

88: Sol como fundamental de la dominante del punto de partida con su dominante con novena
yuxtapuesta). Después, se presenta como nota pedal la dominante de la dominante del punto de
partida (Voy a explicar con detalle los compases 89 al 91. Compas 89, primera corchea: Re como

quinta de la dominante del punto de partida; compas 89, segunda corchea: Re como fundamental

con séptima de la dominante de la dominante del punto de partida; compas 89, tercera corchea: Re

como dominante de la dominante del punto de partida: compas 90, primera corchea: Re como

fundamental con séptima de la dominante de la dominante del punto de partida; compas 90,
segunda corchea: Re como dominante de la dominante del punto de partida; compés 90, tercera

corchea: Re como fundamental con séptima de la dominante de la dominante del punto de partida:
compas 91, Re como dominante de la dominante con séptima del punto de partida). A continuacion,
Ilegamos a la undécima seccidon (compases 93 al 100), que inicia en la regién de la dominante con
novena del punto de partida, siendo un pasaje de mucha tension que llega a un climax (compases 99
y 100: dominante del punto de partida con su dominante yuxtapuesta). Después de lo anterior, la
duodécima seccidn (compases 101 al 108) nos lleva a la cadencia final (punto de partida-dominante
del punto de partida-punto de partida como ténica) con la que se establece el punto de partida (Do-
Mayor) como centro tonal para finalizar la Gigue.
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1.3 Propuestas de estudio

Uno de los retos del Prelude es el pasaje de la nota pedal de los compases 45 al 61. Para

trabajar la afinacién, propongo lo siguiente:

a) Estudiar por acordes cada uno de los arpegios.
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b) Estudiando solo los intervalos que se producen con las posiciones de los dedos en la mano

izquierda, sin el bajo.

Figura 4.
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Cada uno de los arpegios tiene diferente direccion.
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En los compases 45 y 46, la nota que se debe enfatizar es la mas aguda, como si fuera una
voz de soprano (Fa-Mi). En los compases 47, 49, 51, 53, 59 y 60, las notas que se deben enfatizar
son las que realizan un movimiento melddico, que en este caso son las segundas dobles corcheas de
cada tiempo (compas 47: Do-Si-La; compas 49: Si-La-Sol; compas 51: La-Sol-Fa; compas 53: Sol-
Fa-Mi; compas 59: Fa#-Re-Mi; compas 60: Fa#-Mi-Fa#). En los compases 48, 50, 52 y del 54 al
58, las notas que deben enfatizarse son las terceras corcheas de cada tiempo por ser la voz cantante
(compaés 48: Re-Sol-Re; compas 50: Do-Fa-Do; compas 52: Si-Mi-Si; compas 54: La-Re-La;
compas 55: Si-Re-Si; compas 56: Do-Mi-Do; compas 57: Si-Re-Si; compas 58: Do-Mib-Do)

ALLEMANDE.

De la segunda mitad del compas 6 a la primera del 7, se presenta una dificultad en la

afinacién de intervalos simultaneos.

Allemande. De la tercera negra del compas 6 al compas 7.
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Para resolver lo anterior se puede estudiar de la siguiente manera:
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En la imagen anterior, los nimeros representan una propuesta de digitacion del pasaje,

mientras que las lineas que les siguen significan que los respectivos dedos se mantienen sobre el
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diapasén desde que se toca la primera nota del intervalo hasta que se toca el intervalo de tercera

simultaneamente.

Después pueden tocarse todos los intervalos de tercera de manera simultanea:
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Por altimo, una vez que se domina la afinacion de dicho pasaje, se puede tocar como esta en

la escritura original (Fig. 5)
COURANTE

Las figuras de octavo que estan sueltas se deben tocar en spiccato en la region inferior del

arco.

Compases 1 al 5.
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Para resolver los cambios mas dificiles de cuerda, se puede tocar solo las cuerdas sueltas de

dicha seccidn de la siguiente manera:

Cuerdas sueltas

A B
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Los cambios mas dificiles son, en los compases 2 y 4, de la primera a la segunda nota,
porque implica saltar de la cuarta a la primera cuerda. Como recomendacion, después de tocar la
primera notas y antes de tocar la segunda (letras A y B), se debe bajar el nivel del codo derecho

anticipando el cambio de un extremo al otro.
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SARABANDE

En el principio de esta danza, es muy importante que no se pierda la continuidad de la

melodia de la voz superior.

Compases 1 al 5.

il ol LJTQJ
— _

—

Primero, se puede estudiar dicho pasaje tocando la melodia sin los acordes. Ademas, se
recomienda recuperar el arco hacia abajo, ya que el peso va hacia el segundo tiempo del compas:
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La semicorchea del segundo tiempo de los compases 1 al 3 se toca en la region del arco a la
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que llegamos después de la figura de corchea con punto, es decir, hacia abajo sin reponer al talon.

Después del ejercicio anterior, puede tocarse el pasaje como esta en la escritura original
(Fig.10). Para tocar los acordes, se debe tocar desde la nota mas grave, hacia la nota mas aguda; el
quiebre del acorde debe ser casi imperceptible, como si se tocara todas las voces del acorde de

manera simultanea.
BOURREE

De la anacrusa al compés 5 al compés 6 de la Bourree I, existe una escala oculta entre varias

notas:
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A) Bourreée I. Fragmento original. Compases 5 con anacrusa y 6.
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B) Escala del fragmento anterior.
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Con lo anterior, debemos tener consciente que, de cada grupo de 4 corcheas, la primera 'y

la cuarta son una escala a destacar, mientras que, la segunda y tercera son un adorno que se repite.
En el compés 3 de la Bourree Il existe un caso similar:

Bourrée Il. Compases 3 y 4.
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De cada grupo de 4 corcheas, la primera parece ser un bajo mientras que las otras 3 forman
otra voz en la cual existe otra melodia. Este es un ejemplo de escritura donde se puede apreciar el
genio de un compositor, al escribir dos voces independientes para un instrumento (originalmente el
violonchelo) que, por sus caracteristicas, es melédico y no polifénico como el 6rgano, el clavecin o

el piano.
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GIGUE

Compases 21 al 32
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Primero hay que identificar los componentes de este fragmento. De cada grupo de 2 dobles
corcheas, la primera es parte de una melodia mientras que la segunda, es una nota pedal. En este
caso el problema es coordinar las manos, por lo que hay estudiarlas por separado.

Primero, hay que tocar la melodia para que tengamos consciente que es lo que hay que
destacar de dicho fragmento:

Melodia del fragmento anterior.
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Despues, trabajar el cambio de cuerda con la mano derecha. El codo derecho debe estar en el
nivel para tocar la cuerda mas grave y el cambio de cuerda se hara con un movimiento de mufieca

casi sin mover el codo derecho. Se puede hacer el ejercicio siguiente con cuerdas sueltas:
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Ejercicio para el cambio de cuerda en el fragmento anterior.

B
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Por Gltimo, una vez que se han dominado por separado la mecénica de cada mano, se toca el

pasaje como esta escrito originalmente. Se debe tocar esta seccion en la regién superior del arco.
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CAPITULO II

2. Piezas para viola y piano de Javier Montiel

2.1 Datos biograficos.

Francisco Javier Montiel Llaguno nacié el 17 de mayo de 1954 en la Ciudad de México. Sus
padres, Agustin Montiel y Elvira Llaguno, fueron destacados pianistas.

A la edad de 7 afios, Javier Montiel comenz6 a tomar clases de piano con su padre. 2 afios
después, ingres6 al Conservatorio Nacional de Musica de México en donde tomé clases de violin
con los profesores Ivo Valenti y Vladimir Vulfman. Posteriormente, tomé clases de viola con
Gellya Dubrova. Ademas, estudio las asignaturas de Armonia y Analisis con los profesores Juan
Leonardo Mariscal y Alicia Mufiiz. En 1978 se gradué con mencion honorifica, como violista
concertista de dicha institucion.

A la edad de 9 afos, Javier Montiel compuso su primera obra; una pieza para piano titulada
Allegro ostinato.

Entre 1968 y 1977, Javier Montiel fue organista y director del coro de la Iglesia de Nuestra
Sefiora de Guadalupe en Coyoacéan, Ciudad de México.

En el afio de 1973, Javier Montiel ingresé como violista a la Orquesta Sinfonica Nacional,
lugar en donde permaneci6 por 7 afios. Entre 1976 y 1988, fue profesor de la catedra de Viola del
Conservatorio Nacional de Musica de México.

En 1980, ingresod a la Filarmonica de la Ciudad de México en donde permanecid hasta el afio
siguiente. En 1981, Javier Montiel, tomd cursos de perfeccionamiento técnico y pedagogia

instrumental con el violinista Jorge Risi.

En 1982, fundo, junto con los violinistas Jorge Risi, Aron Bitran y el violonchelista Alvaro
Bitrén, el Cuarteto Latinoamericano (EI primer concierto de dicha agrupacion fue el 12 de marzo de
1982 en las instalaciones de Radio-UNAM en la Ciudad de México. A la fecha, llevan méas de 30

afios de actividad ininterrumpida). En el mismo afio, Javier Montiel compuso una pieza para
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cuarteto de cuerdas titulada Variaciones sobre el capricho 24 de Paganini dedicada al Cuarteto
Latinoamericano, la cual se estren6 en otofio de 1982. Al dia de hoy, se ha tocado dicha obra en mas
de 250 ocasiones, convirtiéndose en una de las mas populares del compositor.

En 1987, Javier Montiel, junto con el Cuarteto Latinoamericano, fue designado “artista en
residencia” de la Universidad Carnegie Mellon en Pittsburgh, Estados Unidos. En dicha Institucion
se desempefié como profesor de viola y mdsica de caAmara hasta el afio 2007.

En el afio 1996, Javier Montiel compuso un Concierto para viola y orquesta de cuerdas que
se estrend en febrero del afio siguiente, con el compositor como solista bajo la direccién de Eduardo
Sanchez-Zuber. Al mismo tiempo, compuso otra pieza titulada ““Vuelve para voz y piano basada
en un texto del poeta griego Konstantin Petrou Kavafis (1863-1933); posteriormente hizo dos
transcripciones de ella: una para violoncello y piano, y otra para viola y piano. (El cellista Alvaro
Bitran grabd dicha pieza en su disco titulado “Cancion sin palabras” [BMG-RCA])

En el afio 2000, Javier Montiel, junto con el Cuarteto Latinoamericano, recibio la “Medalla
Mozart” que entreg6 la Embajada de Austria en México y la Fundacion Cultural Domecq por su
trayectoria como ensamble de camara. En el afio 2007, Javier Montiel y el Cuarteto
Latinoamericano recibieron la “Medalla de plata” del Instituto Nacional de Bellas Artes en México
con motivo del XXV aniversario de la fundacién del cuarteto.

Entre agosto de 2007 y julio de 2010, fue profesor de la catedra de Viola en la Escuela
Nacional de Mdsica de la Universidad Nacional Autonoma de México.

En agosto de 2008, fue nombrado profesor de viola y muasica de cAmara en la Escuela de
Artes de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. Posteriormente, en agosto de 2010, fue
nombrado profesor de viola en la escuela “Vida y Movimiento” del Centro Cultural Ollin Yoliztli.
Actualmente sigue impartiendo clases en estas dos Instituciones.

En el afo 2012, Javier Montiel y el Cuarteto Latinoamericano recibieron el premio
“Grammy Latino”, otorgado por la Academia Latina de Artes y Ciencias de la Grabacién (Latin
Academy of Recording Arts & Sciences), por su grabacion “Brasileiro, Works of Francisco
Mignone” (Brasileiro, obras de Francisco Mignone) en la categoria Mejor Album de Musica
Clésica.
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2.2 Anélisis musical de las piezas para viola y piano de Javier Montiel.

¢, Dbénde me transformo en pluma?
La version original para voz y piano, de esta pieza, se compuso en el afio de 1995. Esta
basada en el poema homdnimo de la escritora mexicana Kenia Cano (1972) que reza asi:

¢ DOnde me transformo en pluma
y s6lo escribo?

¢ DoOnde me convierto en agua
y s6lo fluyo?

¢ Donde soy el fuego
y s6lo crepito?

¢ Dénde el viento
gue no tiene rumbo?

¢ Donde soy el grito
gue no dice nada?

¢Dénde la luz
que solo es?

S6lo aqui.™

Su primera seccion (compases 1 al 4) establece la region tonal de Mi bemol-Mayor como
punto de partida de la pieza; ademas, se establecen ciertas caracteristicas: la viola, lleva un disefio
melddico que la convierte en protagonista; mientras que el piano la acompafia completando la

armonia.

La segunda seccién (compases 5 al 8) inicia en la region de la subdominante del punto de
partida en donde repite un fragmento del disefio melddico anterior. A continuacién, llegamos a la
tercera seccion (compases 9 al 12) que funciona como transicion para a la cuarta seccién (compases
13 al 17) en la cual inicia el punto culminante de la pieza llevandonos a un climax en un silencio

(compaés 17).

YCANO, Kenia. Tiempo de hojas. Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. México, D.F. 2008
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Después de lo anterior, la viola comienza la quinta seccion (compases 18 al 23) con una
secuencia (compases 18 al 21) del siguiente disefio:

ol
L 18ES

Esta secuencia se mueve por un intervalo de tercera descendente de la siguiente manera: en
el compas 18, inicia en la nota Sol; en el compas 20, inicia en la nota Mi bemol. Dicha secuencia,
nos conduce a la cadencia final (compases 22 y 23: subdominante con la dominante suspendida del
punto de partida-supertonica con séptima del puno de partida-superténica con séptima del punto
partida con su quinta disminuida-punto de partida como ténica) que confirma el punto de partida

como centro tonal de la pieza.

Cambios de piel

La version original de esta pieza para voz y piano (escrita en 1984) esta basada en un poema
de la escritora de origen uruguayo (naturalizada mexicana) Ulalume Ibafiez, conocida como
Ulalume Gonzélez de Ledn (1932-2009).

Cada dia
cambio de rostro y tiro el anterior que apenas
tiene un dia de uso
Pero los nuevos rostros son cada vez més viejos
Escasamente resisten la jornada
Temo
a veces
que vayan a romperse antes de que anochezca

Su caracter es vivo y ludico. La indicacién sul ponticello, en la viola, introduce un nuevo
elemento timbrico en el instrumento ya que el arco debe tocar lo mas cercano al puente como sea

posible.
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En la primera seccion (compases 1 al 4), comienza un dialogo entre los instrumentos en el
cual se establecen las caracteristicas de la pieza: una métrica irregular y el uso de una armonia

basada en acordes de diferente colorido, siendo los més frecuentes construidos por triadas.

En la segunda seccion (compases 5 al 7), se unen las voces de los dos instrumentos. A los

acordes del piano, la viola yuxtapone notas ajenas lo cual genera tensién en el pasaje.

Ejemplo. Compases 5y 6

Y- Ee ra T
J= > T 5 i __|! P
T ===
b’ : b b%

£ 3

En la tercera corchea del compas 5, al acorde de Mi-mayor del piano, se yuxtaponen
intervalos de medio tono con las notas de la viola (Mib, Do, Sib). En el compéas siguiente, a la
fundamental de cada acorde de la mano derecha del piano, se le yuxtapone un medio tono
descendente en la viola (Sol# del piano con Sol de la viola; Mi bemol del piano con Mi en la viola;

Do sostenido del piano con Do de la viola; Si bemol del piano con Si de la viola)

La tercera seccion (compases 8 al 11) funciona como una transicion del piano (compases 8
al 11), en donde hay una nota pedal en la mano izquierda del piano (Sol bemol), que nos lleva a la
cuarta seccién (compases 12 al 15) en donde se unen las voces de los instrumentos generando, en

cada corchea, otra yuxtaposicion de notas:
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Compaés 12.

i

7]
.;‘*w' JI._/'II 2
i {14

B |
| kit

e
' L]

Primera corchea: Fa-Mayor del piano con la nota Sol bemol de la viola; sequnda corchea:

Sol bemol-Mayor en primera inversién con la nota Do; tercera corchea: Sol- Mayor con la nota La

bemol; cuarta cochea: Do sostenido-menor con la nota Re de la viola; quinta corchea: Fa-Mayor
con la nota Si; séptima corchea: Si bemol-Mayor de la mano izquierda del piano y la viola con La-

Mayor en la mano derecha. La agrupacion ritmica de las corcheas en este pasaje es 3-2-2; lo cual es
justificado por la direccidn de la melodia en la viola y por el movimiento del piano que, en las
Gltimas cuatro corcheas, forma 2 grupos de dos corcheas.

Después de lo anterior, inicia la sexta seccién (compases 16 al 21) en la que se presentan
elementos utilizados en las frases anteriores, como si fuera una recapitulacion, para concluir la
pieza.

Vuelve

Esta pieza (original para voz y piano) fue escrita en el afio de 1995 y esta basada en un
poema del griego Konstantinos Kavafis (1883-1933), que reza asi:

Vuelve a menudo y tbmame

sensacion amada, vuelve y tbmame

cuando despierta la memoria del cuerpo

y antiguos deseos corren otra vez por la sangre;
cuando los labios y la piel recuerdan

y se sienten las manos como si tocaran de nuevo

Vuelve a menudo y tomame en la noche
cuando los labios y la piel recuerdan...
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Esta pieza, al igual que el poema, contiene un caracter afiorante y un halito de erotismo. La
melodia de la viola en los compases 6 y 7, refleja la afioranza por medio de sus intervalos: el
intervalo de cuarta de justa (compas 6: de la segunda a la tercera corchea) y la direccion ascendente
hacia la nota Do nos refleja el deseo de querer alcanzar algo; lo erético se ve reflejado en la melodia
cromatica de la mano izquierda del piano en la que imaginamos algo que resbala, como una caricia.

Esté dividida en 2 partes. Voy a explicar a detalle un fragmento de la primera parte. En la
primera parte (compases 1 al 20), la primera seccidén (compases 1 al 5) sirve de introduccion, la cual
no fija ningan rumbo tonal. En el primer compaés, la fuerza del intervalo de cuarta (Si-Mi) convierte
a la nota Do en ajena al acorde, la cual genera tensién sobre las otras dos. En el segundo compas, la
nota Si se convierte en ajena al acorde por el intervalo de cuarta entre las notas Sol y Do que
disimula, junto con la nota Mi sostenida del primer compas, un acorde de Do-mayor. En el tercer
compas la tensidn es generada por las voces extremas (Fa y Mi) en el cual se yuxtaponen dos
acordes a medio tono de distancia (Fa-Mayor y Mi-Mayor); dicha tension nos lleva, al final de la
seccion, a la region de Mi-Mayor con novena que resuelve a Mi-Mayor con séptima en el compas 5.

La segunda parte (compases 21 al 40) presenta una métrica distinta a la parte anterior. La

parte de piano cambia el disefio cromatico de los compases 6 y 7, por una estructura homofonica
que sirve de sustento a la melodia de la viola. En los 22 y 23, al acompafiamiento del piano se le

yuxtapone un hemiola de la melodia de la viola:

1 | B —— s |
 ca—
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g
E -
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Dicha hemiola se presenta por la direccion de la melodia que es justificada por la
acentuacion del texto en la version original de la pieza.

Después, en la seccion que retoma la métrica de 6/8, inicia el proceso que nos lleva al punto
culminante de la pieza que llega en el segundo tiempo del compas 32 en la region de Fa sostenido-
Mayor con novena. La seccidn que retoma la métrica de % (compases 35 al 41) sirve de epilogo que
nos lleva a la region de La-Mayor con la nota Si ajena para finalizar la pieza.

2.3 Propuestas de estudio

¢ Donde me transformo en pluma?

En los compases 1y 2, el peso se dirige hacia la nota Si bemol en quinta corchea. Se debe

tocar en la region media del arco, haciendo un golpe de arco por cada dos corcheas y empezando
hacia abajo.

Compases 1 al 4

F
0L == Py | |
P A T | | | T - .Y T T 1 [T
il h e ¥ it | 1 | | | i [ % 1= | | | [P
e WA L, R e [ e - P P 1] etc.
it i I D [ - j
! i s R

En los compases 5 al 8 la escritura original de la melodia es la siguiente:

A — ——, = [
b = ® Y
Fp ] =, Fi d F F = -5 F ] LTI N | = I
| L I 1 I |xed = P 1 I 1 I ] ]
] i 1 1 ] ¥ ] 1 ] |
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Por las caracteristicas de la viola, se puede aprovechar su registro tocando esta seccion una
octava baja:

i
|

T
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Del compas 18 al 21, el disefio de tres figuras de negra y una de blanca con punto, debe

iniciar en la region superior del arco, ligando en un solo golpe las negras y dirigiendo el peso hacia
la segunda nota:

13
B 1 e
et
g

]

wiil

—4

etc.

Cambios de piel

Siendo un movimiento rapido, uno de los problemas técnicos mas frecuentes es controlar el
arco en los cambios de cuerda. Un ejemplo es cuando llegamos a los compases 12 y 13:

Viola, compases 12 y 13

TOd R e Semdeiad gy
9""}‘ .L-.. I.- L‘- kK
ht e oo P a ==t "
Uiy ¥ I ™ | I | I 1 | S i *
e L P e =

Los nimeros que estan encima de las notas representan una propuesta de digitacion, lo que
significa que las cuerdas sueltas que se van a usar, con dicha digitacion, serian las siguientes:

Cuerdas sueltas

--;l- S N ™ . \ i o
; - ; —

oS ok
i L} L

Las recomendaciones son:

a) Primero, estudiar las cuerdas sueltas con la finalidad de dominar el cambio; empezando a
una velocidad lenta y, conforme se vaya dominando, subir la velocidad.

b) Después, agregar la mano izquierda y tocar el pasaje como esta escrito.
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Vuelve

En la escritura de la versidn original para voz, la melodia esta escrita en el siguiente registro:

1 )
=
7 i e etc.
! \oeeves mE-av- poy | To-  HE ME ——

Por las cualidades de la viola, recomiendo que este instrumento toque toda la primera parte
(compases 6 al 20) una octava abajo de la original:

i
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En la segunda parte, de los compases 21 al 29, recomiendo tocarlos en el registro original.

En esta pieza regresamos al problema de interrumpir un trazo melédico al realizar cambios

de cuerda.

Viola, compases 6 y 7.
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En la figura anterior, las letras A y B representan los lugares donde debe hacerse el cambio
de cuerda. En la letra A, el cambio es de la 4° a la 3° cuerda por lo que, después de tocar el Miy
antes de tocar el La del compas 6, se debe bajar el nivel del codo para que de esta manera, anticipe

su posicion a la siguiente cuerda y no se interrumpa la melodia.

Cuando llegamos a la segunda parte de la pieza (compas 21) se presentar una situacion

similar:
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Viola. Compases 21 al 25

A B C
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En la letra A, tenemos entre las notas Do# y La un cambio de la 3° a la 2° cuerda y, entre las
notas La y Mi un cambio a la inversa, es decir, de la 2° a la 3°. En este momento la Gnica nota que
no se toca en la 2° cuerda es La, asi que recomiendo que, para este cambio, el codo derecho debe
mantenerse en el nivel de la 3° cuerda y el cambio a la 2° se hara solo con un movimiento de
mufieca que permita que suene el La y que el codo derecho no se aleje demasiado del nivel de la 3°

cuerda.
En la letra B, hay otro cambio de la 3° a la 2° cuerda por lo que, entre la quinta y sexta nota,
se bajara el nivel del codo derecho (de la 3° a la 2° cuerda) para que se quede éste en la posicion de

la 2° cuerda. En la letra C hay una cambio de la 2° a la 1° cuerda por lo que se movera el codo

derecho al nivel més bajo para tocar en la 1° hasta el final del pasaje.
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CAPITULO HII

3. Marchenbilder (imégenes de cuentos) cuatro piezas para piano y viola op.
113 de Robert Schumann

3.1 Datos Biograficos

Robert Alexander Schumann nacié el 8 de junio de 1810 en la ciudad de Zwickau, en el
Reino de Sajonia, en lo que hoy es Alemania. Su padre, Friedrich August Gottlob Schumann (1773-
1826), fue un famoso editor y vendedor de libros; su madre, Johanna Christiane Schnabel (1770-
1836), fue hija de un cirujano, jefe del hospital de la ciudad de Zeist.

A la edad de 6 afios, Schumann ingreso a la escuela privada de Hermann Déhner, en donde
estudié las asignaturas de Latin, Griego y Francés. Un afio después comenzd sus estudios de piano
con Johann Gottfried Kuntzsch (1757-1855), organista y maestro de coro de la Marienkirche
(Iglesia de Santa Maria) de su ciudad natal (En 1845 Schumann recordaria a su primer maestro de
mausica dedicandole sus Estudios para Piano con pedal Op. 56).

En el afio de 1820, Schumann ingresé al Gymnasium de Zwickau en donde, ademas de
continuar los estudios de Latin y Griego, cursé las asignaturas de: Historia, Geografia, Teologia,
Aritmética y Fisica. Asi mismo estudio Canto, lo cual era de especial importancia para dicha

institucion “ya que el coro de la Marienkirche se nutrfa de los chicos de la escuela”

Entre 1821 y 1822 Schumann se presentd en eventos publicos denominados
Abendunterhaltunge (Veladas de entretenimiento), que organizaba el sefior Kuntsch. En estas
veladas se exponian con frecuencia piezas para piano de los compositores: Ignace Pleyel (1757-
1831), Johann Baptist Cramer (1771-1858), Ferdinand Ries (1784-1838), Ignaz Moscheles (1794-
1870) y Carl Maria von Weber (1786-1826).

> TAYLOR, Ronald. Robert Schumann. Javier Vergara Editor S. A. Buenos Aires, Argentina. 1987. Pag. 28
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Schumann contaba con 12 afios cuando compuso su primera obra: una musicalizacién del
Salmo 150 “para soprano, alto y un inusual acompafiamiento orquestal (2 violines, viola, 2 flautas,

2 oboes, fagot, corno, 2 trompetas, timbales y piano)”**°.

Ya para entonces, Schumann demostraba también una gran capacidad creadora como
escritor, lo que, con seguridad, era resultado de la influencia de su padre. Lo prueba el hecho de
que por entonces, Schumann recopil6 una antologia de epigramas y fragmentos de autores griegos y
romanos a la cual dio el titulo de “Blatter und Blimchen aus der goldnen Aue, gesammelt und
zusammengebunden von Robert Schumann, gennant Skuldnder (Hojas y Capullos de Dorados

Prados, recogidos y atados en un ramillete por Robert Schumann, conocido como Skulander)”*'.

Las inquietudes literarias de Schumann dominaron su vida durante sus primeros afios de
estudio. En el otofio de 1825, Schumann fund6, con otros 10 compafieros, una sociedad
literariadenominada Literarischer Verein la cual se dedicaba al estudio especifico de la literatura
alemana. Un afio después, Schumann escribi6é su primera novela, a la que titulé Juniusabende und
Julitage (Noches de junio y Dias de julio); él mismo la describié como ““una especie de visién

idilica de lo que alguna vez sofiaron cuatro personas felices™®.

En marzo de 1828, después de haber concluido los estudios en el Gymnasium de Zwickau,
Schumann se traslada a la ciudad de Leipzig para estudiar la carrera de Derecho, cumpliendo asi
con los deseos maternos(su padre habia fallecido el 10 de agosto de 1826).

Un mes después, ya instalado en Leipzig, Schumann realiz6 un viaje que, tras visitar varias
ciudades, culmind en la ciudad de Miinchen (Munich). En esta ciudad, Schumann tuvo un encuentro
con el poeta Heinrich Heine (1797-1856) de quien mas tarde musicalizaria varios ciclos de poemas
(Liederkreis op. 24, Dichterliebe op. 48, Belsatzar op. 57, etc.).

A su regreso a Lepzig en el mes de agosto, Schumann comenz6 lecciones de piano con el

famoso maestro Friedrich Wieck (1785-1873), a quien habia conocido al llegar a esta ciudad.

*DAVERIO, John. Robert Schumann. Herald of a “New Poetic Age”. Oxford University Press. New York. 1997. Pag.
23

TAYLOR, Ronald. Robert Schumann. Javier Vergara Editor S. A. Buenos Aires, Argentina. 1987. Pag. 33.

80p. Cit. Pag. 35.
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En mayo de 1829 en busca de nuevas perspectivas en los estudios de leyes, Schumann viaja
a Heidelberg. Dicha ciudad era famosa por los juristas que ahi se encontraban; el mas destacado era
Anton Friedrich Justus Thibaut (1772-1840) en quien, ademas de jurista, Schumann encontr6 a un
musico aficionado (En 1825, Thibaut publico un libro titulado Uber Reinheit der Tonkust “Sobre la

pureza en la Msica™*®

). En febrero de 1830, Schumann realiz6 su primer concierto publico en esta
ciudad, en el cual presentd las Variaciones sobre la marcha de Alejandro de Moscheles, obteniendo
una gran ovacion del publico. En abril del mismo afio, Schumann viajo a Frankfort/M para escuchar
un concierto del famoso violinista genoveés Niccold Paganini (1782-1840) quedando totalmente
asombrado por su dominio del instrumento. En julio de 1830, Schumann tomé la decision de

abandonar sus estudios juridicos y regresar a Leipzig a continuar sus estudios de piano.

Desde el afio de 1830, Schumann habia presentado una lesién en la mano derecha, la cual le
fue restando movilidad en varios dedos durante los afios siguientes. Las causas que originaron dicha
lesion no son del todo claras y la Unica prueba documental que existe es un certificado médico
firmado por Moritz Emil Reuter, en las actas de conscripcién militar de Leipzig de los afios 1841-
1842% el cual revela el estado fisico de Schumann atribuyendo la lesién al uso de un dispositivo
mecénico. Ya para esa época, se habian inventado diversos aparatos mecénicos con los cuales se
intentaba adquirir mayor flexibilidad e independencia en los dedos (Un ejemplo es el famoso
“Quiroplastico”, inventado por el violinista Johann Bernhard Logier y patentado en 1814).

En el verano de 1831, Schumann inici6 sus estudios de Teoria Musical y composicion con
Heinrich Dorn (1804-1892), director de la épera de Leipzig. En noviembre del mismo afio fueron
publicadas las primeras obras para piano de Schumann bajo la firma del editor Friedrich Kistner:
Las variaciones “Abeeg” op. 1 y Papillons op. 2. Un mes después fue publicada en el Allgemeine
musikalische Zeitung, la primera critica musical de Schumann: un andlisis de las Variaciones para
Piano y Orquesta Op. 2 sobre el aria ““La ci darem la mano” (de Wolfgang A. Mozart) de Frédéric
Chopin.

En marzo de 1833, Schumann compuso los Impromptus Op. 5 dedicados a su maestro de

piano Friedrich Wieck. En el mismo afio, Schumann expres6 a su madre sus deseos de publicar una

9 |BIDEM. P4g 64
“TAYLOR, Ronald. Robert Schumann. Javier Vergara Editor S. A. Buenos Aires, Argentina. 1987. Pag. 79.
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nueva revista de critica musical y no fue sino hasta marzo del afio siguiente que se establecié una
junta editorial integrada por Schumann, Wieck, Julius Knorr y Ludwig Schunke: Ellos serian los
encargados de publicar, el 3 de abril de 1834, el primer nimero de la nueva revista musical titulada
Neue Leipziger Zeitschrift fir Musik (Nueva revista lipsiense para masica). La nueva revista era
publicada dos veces por semana y, entre otras cosas, contenia articulos histdricos y teoricos de la
musica, piezas literarias originales y criticas de las presentaciones plblicas.”*Al mismo tiempo,
Schumann trabajaba en la composicion de una de sus piezas mas populares para piano, el ciclo

Carnaval Op. 9, compuesto entre 1834 y 1835(fue publicado en el afio de 1837)

En el verano de 1836, Schumann tuvo un encuentro con uno de los pianistas mas populares
de la época y por quien él sentia una gran admiracién: Freédéric Chopin. En el mismo afio,
Schumann conoci6 al musico Felix Mendelssohn que llegaba de Dusseldorf para convertirse en el
nuevo director de la orquesta de la Gewandhaus, y con quien sostuvo una estrecha relacién hasta la

muerte de éste en 1847.

El periodo que comprende entre los afios 1837 y 1838 fue una de las etapas mas prolificas de
Schumann en la composicion de obras para piano. En dicho periodo fueron compuestas algunas de
sus piezas mas populares para piano: Las danzas de los seguidores de David op. 6, las Piezas
Fantésticas op. 12, las Escenas infantiles op. 15, la Kreisleriana op. 16 y los Novelettes op. 21.

En octubre de 1838, Schumann viajo, por primera vez, a la ciudad de Viena en la cual
permanecié alrededor de 7 meses. Ya en Viena, Schumann visitd las tumbas de Ludwig van
Beethoven y Franz Schubert en el cementerio de Wahringer. Antes de su regreso a Leipzig en mayo
de 1839, Schumann visit6 al hermano de Schubert, Ferdinand, quien le mostr6 muchas de las
composiciones del masico que no se habian publicado. La gran sorpresa para Schumann fue
conocer el manuscrito de la Sinfonia en Do-Mayor denominada “La Grande”. Schumann
convenci6 a Ferdinand para que le enviase la partitura a Mendelssohn en Leipzig y en ese mismo
afio, se estrend dicha Sinfonia con la orquesta de la Gewandhaus bajo la direccién de Mendelssohn.

Durante esos meses en Viena, se incrementd la produccion musical de Schumann para

piano; algunas de las obras mas importantes de este periodo fueron: Arabeske op. 18, Blumenstiick

*10p. Cit. Pags. 118-119.
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op. 19 y Humoreske op. 20. Otras obras compuestas durante este periodo fueron Nachtstticke op. 23,
Carnaval de Viena op. 26 y Klavierstiike op. 32 publicadas en Leipzig en 1841.

En febrero de 1840, Schumann recibi6 de la Universidad de Jena el titulo de “Doctor
philosophiae Honoris Causa”. A finales de afio, Schumann conoci6 al famoso pianista hingaro
Franz Liszt. De dicho encuentro Schumann escribid lo siguiente: “Liszt se vuelve, de dia en dia,
cada vez mas gigantesco...Esta mafiana volvié a tocar en casa de Hartel, y nos hizo temblar a

todos y luego saltar de alegria...”?.

El 12 de septiembre de 1840, Schumann y Clara Wieck contrajeron nupcias en la iglesia
luterana de Schonefeld en las afueras de Leipzig. Los testigos de la boda fueron Ernst Becker y el
doctor Moritz Reuter. Durante este afio, Schumann compuso sus primeros ciclos para voz y piano:
Liederkreis (Circulo de canciones) op. 24 con textos de Henrich Heine, Myrthen (Myrthos) op. 25
con textos de Julius Morsen, Th. Moore, Robert Burns, Friedrich Rickert, Johann W. von Goethe,
Lord Byron y Heine; Liederkreis (Circulo de canciones) op. 39 con poemas de Joseph von
Eichendorff, Frauenliebe und Leben (Vida y amores de una mujer) op. 42 con textos de Adalbert
von Chamisso y Dichterliebe (Los amores del poeta) op. 48 con textos de Heine. Solo en este afio,
Schumann escribié mas de 140 lieder.

En el afio de 1841 fue para Schumann un parte aguas en el mundo sinfonico. EI 31 de marzo,
se estrend en Leipzig su Primera Sinfonia en Si bemol-Mayor op. 38 titulada “Primavera” con la
orquesta de la Gewandhaus bajo la direccion de Felix Mendelssohn. En este mismo afio, Schumann
termind su Obertura, Scherzo y Final op. 52 para orquesta, una obra titulada Fantasia en la-menor
para Piano y Orquesta (misma que mas adelante se convertiria en el primer movimiento de su
Concierto para Piano y Orquesta op. 54) y la primera version de la Sinfonia en re-menor (después
de una revision del compositor, se publicaria en 1851 con el nimero de catalogo “op. 120”)

A principios del afio siguiente, Schumann y su esposa recibieron una invitacion conjunta
para asistir a Bremen y Hamburgo. Schumann tenia el encargo de supervisar la ejecucion de su
primera sinfonia en esas ciudades, mientras tanto ella tocaria algunos conciertos para esas
comunidades; el 18 de febrero partieron hacia dichas ciudades. En el mes de abril, ya de regreso en
Leipzig, Schumann recibi6 la visita del compositor Richard Wagner que venia de Paris. La Unica

?20p. Cit. Pag. 213
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impresion que dejé escrita Schumann sobre esa visita fue una anotacién en su diario que dice:
“Wagner tiene un gran flujo de palabras, y la cabeza repleta de ideas, pero nadie puede escucharlo

durante mucho tiempo™?

. En éste afio, Schumann compuso Los tres cuartetos para cuerda op. 41,
el Quinteto para piano y cuerdas op. 44, el cuarteto para piano y cuerdas op. 47 y la

Phantasiestlicke para piano, violin y violoncello op. 88.

En la primavera de 1843, Schumann tuvo un encuentro con el compositor francés Hector
Berlioz quien se encontraba en Leipzig para presentar un concierto con la Gewandhaus como parte
de una gira en varias ciudades alemanas. Schumann escribid en su diario lo siguiente: “Fue un
encuentro agradable...Berlioz dirigié en forma excelente. En su musica hay mucho de insufrible,

724 En el mes de

pero también mucho que es extraordinariamente ingenioso, y hasta inspirado...
abril, Schumann inici6 actividades como maestro de composicion y piano en el Conservatorio de
Leipzig fundado por Felix Mendelssohn. Schumann fue maestro de dicha institucion hasta finales
del afio siguiente. En el mismo afio, Schumann compuso un oratorio secular llamado El Paraiso y la
Peri Op. 50 para voces solistas, coro y orquesta, basado en un texto del escritor irlandés Thomas
Moore que fue traducido al aleman por Emil Flechsig. Las primeras ejecuciones publicas de éste
oratorio fueron el 4 y 11 de diciembre de 1843 en la Gewandhaus de Leipzig bajo la direccion del

mismo compositor.

En enero de 1844, Robert y Clara Schumann partieron hacia Rusia con el objetivo de
presentar algunos conciertos en Moscu y San Petersburgo. En Moscu, tuvieron la oportunidad de
conocer a la Zarina Carlota, esposa del Zar Nicolas I. Algunas obras de su esposo que interpretd
Clara Schumann en sus conciertos fueron el Quinteto para piano y cuerdas op. 44 y la Kreileriana
Op. 16. En agosto del mismo afio, ya de regreso en Leipzig, Schumann cayé gravemente enfermo
(comenzaban a manifestarse en el los primeros sintomas de esquizofrenia) asi que, por consejo
médico, el 13 de diciembre de 1844, Schumann y su familia se trasladaron a Dresde para radicar en

esta ciudad.

Al afio siguiente, Schumann junto con Ferdinand Hiller establecieron en Dresde un plan
anual de conciertos orquestales segun los lineamientos que se tenian en la Gewandhaus de Leipzig.

En noviembre de 1844, se present0 el primer concierto de este proyecto, en el cual Joseph Joachim

*|BIDEM. Pag. 256
24 Op. Cit. Pag. 266
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toco el Concierto para Violin op. 64 de Felix Mendelssohn (En 1847 A la partida de Hiller de la
ciudad, dejaron de hacerse dichos conciertos).

Durante los meses de mayo Yy junio, Schumann escribié dos movimientos mas a la Fantasia
para Piano y Orquesta que habia escrito en Leipzig en 1841, dandole ahora el nombre de Concierto
en la-menor para piano y orquesta op. 54. El Concierto para piano se presentd al publico por
primera vez en Dresde el de 4 de diciembre, bajo la direccién de Hiller y por segunda vez, el 1° de
enero de 1846 en la Gewandhaus de Leipzig, bajo la direccion de Mendelssohn siendo Clara
Schumann la solista en las dos ocasiones. A su vez, en el mes de diciembre de 1845, Schumann
comenz6 una nueva sinfonia, misma que fue terminada hasta octubre del afio siguiente. Era la
Sinfonia No. 2 en Do-Mayor op. 61, la cual se presentd por primera vez en concierto el 5 de
noviembre de 1846 en la Gewandhaus de Leipzig bajo la direccion de Mendelssohn. Otras obras
gque Schumann compuso en este afio fueron los dos grupos de canciones 5 Lieder op. 55 y las 4
Gesange op. 59 para cuatro solistas y coro mixto.

En julio del afio siguiente, Schumann fue invitado a dirigir un concierto en su ciudad natal,
Zwickau. En dicho concierto presentd su Sinfonia No. 2 en Do-Mayor op. 61, su Concierto en la-
menor para Piano y Orquesta op. 54 y su obra recién terminada Beim Abschied zu singen op. 84,
para coro e instrumentos de viento. La visita de Schumann a su ciudad natal fue muy estimulante.
En una carta dirigida al editor Friedrich Whistling, Schumann describi6 el festejo que le
organizaron los habitantes de la ciudad por su visita de la siguiente manera: “Fue como un
carnaval, y nos agasajaron como nunca, cosa que, por provenir de mi ciudad, me llen6 de

alborozo” %,

A finales del afio, Schumann comenzé a trabajar en lo que seria su Unica 6pera: Genoveva
op. 81. Dicha Opera estaba basada en las tragedias de Friedrich Hebbel y L Tieck, de las cuales
Schumann tomé diversos textos y él mismo elabor6 el libreto. La 6pera fue terminada el 4 de agosto
de 1848 y estrenadael 25 de junio de 1850 en el Stadttheater (Teatro Estatal) de Leipzig.

A principios del afio de 1848, Schumann particip6 en la fundacion de una Sociedad Coral en
Dresde llamada “Verein flir Chorgesang”.

%> Op. Cit. Pag. 301
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Después de concluir su 6pera, Schumann de dio a la tarea de componer el Album para la
Juventud op. 68 que constituye una coleccidn de cuarenta piezas y el cual fue terminado en 14 dias.
En el mismo afio, Schumann comenzé a trabajar en una nueva obra titulada Manfred (op. 115) que
estaba basada en un poema de Lord Byron que termind hasta la primavera del afio siguiente. La
primera vez que se presento Manfred al publico fue el 14 de marzo de 1852 en la Gewandhaus de
Leipzig. En el afio de 1849, ademas de concluir Manfred, Schumann también compuso el Adagio y
Allegro op. 70 para Corno y Piano, la Fantasiestiicke op. 73 para Clarinete y Piano, las tres
Marchas para piano op. 76, el Liederalbum fir die Jungend op. 79, las Waldszenen op. 82 para
Piano, el Konzertstliicke Op. 86 para 4 cornos y orquesta, las Lieder und Gesange Op. 982 vy el
Requiem fiir Mignon Op. 98°.

Con motivo de las celebraciones por el centenario del natalicio del dramaturgo Johann W.
Goethe, se presentd a finales de agosto de 1849 en las ciudades de Dresde, Weimar y Leipzig, una
parte de la musica del Fausto de Schumann. Schumann comenzé el primer esbozo de esta obra a
mediados del afio de 1845; fue hasta el afio de 1853 que la obra quedd concluida en su version final
y se tituld Szenen aus Goethes Faust (La obra fue editada después de la muerte de Schumann con el
namero de catalogo “WoO 3”)

En noviembre, Schumann recibié una propuesta de su amigo Ferdinand Hiller para que
aceptara el cargo de Kapellmeister (maestro de capilla) en Disseldolf, debido a que éste ultimo
abandonaria dicho puesto para ocupar otra plaza en la ciudad de Colonia. Antes de tomar una
decision al respecto, en el mes de marzo del afio siguiente, Robert y Clara Schumann viajaron a la
ciudad de Hamburgo para realizar varios conciertos. En dicha ciudad, Schumann dirigi6é varias de
sus obras entre las cuales estaban la Obertura de la 6pera Genoveva y el Concierto para piano y
orquesta Op. 54. El 1° de septiembre, Schumann y su familia se trasladaron de Dresde a Diisseldolf
para que él ocupara la plaza que dejaba vacante Hiller.

En Diisseldolf, Schumann estaria a cargo de dos agrupaciones musicales: la Orquesta de la
Musikverein (con 40 musicos aproximadamente repartidos entre las maderas, metales, percusion y
cuerdas) y, La Sociedad Coral Gesang-Musikverein integrada por un coro a 4 voces. Las
obligaciones de Schumann como Kapellmeister eran: dirigir 10 conciertos y 4 programas de masica

de Iglesia por afio con la musica de su eleccién.
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A su llegada a Dusseldolf la comision de conciertos ofrecié una recepcion para Schumann y
su familia. Dias después, el pianista Julius Tausch organizé un concierto especial con mdsica de
Schumann en el cual se presentd, entre otras obras, la Obertura de la 6pera Genoveva y la segunda
parte de El paraiso y la Peri. El 24 de octubre, Schumann llevé a cabo su primer concierto a cargo
de la Orquesta de la Musikverein, en el cual se interpretd la Obertura de la Consagracion de la
Caza op. 126 de Beethoven, el Concierto para Piano y orquesta en sol-menor de Mendelssohn, el
Advenlied op. 71 de su propia autoria y la cantata Comala op. 12 de Niels Gade. Antes de que
terminara el afio, Schumann concluyd otras obras importantes: el concierto para violoncello y
orquesta op. 129 y la Sinfonia No. 3 en Mi bemol-Mayor op. 97 conocida como “Renana”
concluida el 6 de diciembre y estrenada en Dusseldorf el 13 de marzo del afio siguiente.

Entre el 1° y 4 de marzo de 1851, Schumann compuso la coleccion de piezas Marchenbilder
op. 113 (Iméagenes de los cuentos de hadas) para piano y viola. Dichas piezas fueron dedicadas a
Wilhelm von Wasielewsky, quien era concertino de la orquesta de Dusseldorf de la cual Schumann
fue director. La primera presentacion publica de dicha obra fue el ““12 de noviembre de 1853 en

Bonn1126

con Wasielewsky en la viola y Clara Schumann en el piano. En el mismo mes, él escribi6
las canciones Vier Husanrenlieder op. 117 basadas en un poema homénimo del escritor Nicolaus

Lenau.

En abril, Schumann compuso el oratorio Der Rose Pilgerfahrt (La peregrinacion de la rosa)
op. 112 en su version para coro y piano, basado en el cuento homénimo del poeta sajon Moritz
Horn (La orquestacion fue terminada hasta el mes de noviembre). Al mismo tiempo, Schumann
termind una cantata titulada Der Konigssohn (EI hijo del rey) op. 116, basada en un texto del poeta
Ludwig Uhland. Ademas de las obras para coro y orquesta, en el mismo afio, Schumann compuso el
Trio No. 3 op. 110 para violin, violonchelo y piano, las Drei Fantasiestiike op. 111 para piano, las
dos Sonatas op. 105 y op. 121 para violin y piano y la obertura Hermann und Dorothea op. 136
basada en el drama de Goethe.

A comienzos del afio siguiente, Schumann comenz6 dos composiciones mas para coro y

orquesta. La primera fue una balada para solista vocal, coro y orquesta titulada Des Sangers Fluch

*SCHUMANN, Robert. Marchenbilder fir Klavier und Viola Opus 113.G. Henle Verlag. Editor: Wiltrud Haug-
Freienstein. Pag. IV.
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op. 139 basada en un texto de Ludwig Uhland. La segunda fue su Missa sacra en do-menor,
publicada de manera postuma en 1862 con el titulo de Messe op. 147.

Entre el 5 y el 22 de marzo, Robert y Clara Schumann realizaron una visita a la ciudad de
Leipzig, ya que, en esa ciudad se llevarian a cabo una serie de conciertos con mdsica de Schumann.
Los conciertos fueron los dias 14, 18 y 22 en los cuales, se interpretaron algunas composiciones
como Der Rose Pilgerfahrt, la Obertura de Manfred, la Sinfonie No. 3 op. 97, la sonata en la-menor
para violin y piano y el Trio no. 3 op. 110 en sol-menor. A su regreso a Disseldorf, Schumann se
dedic6 a terminar la Missa sacra en do-menor y, ademas, compuso musica para otra balada de
Uhland titulada Das Glick von Edenhall (La fortuna de Edenhall) op. 143 para coro masculino y
orquesta. En Abril, compuso su Requiem op. 148 y su obertura Rheinweinlied op. 123 para tenor
solista, coro y orquesta.

En el mes de marzo de 1852, durante su estancia en Leipzig, Schumann sufrié un fuerte
ataque nervioso y un mes después, se manifestaron en él dolores reumaticos y convulsiones. No le
era posible mantener la concentracion para componer y tenia dificultades para hablar por lo que, en
agosto, viajo a Scheveningen en Holanda para recibir “bafios terapéuticos” en un balneario cerca de
la costa de La Haya. Debido a su mal estado de salud, Schumann no pudo retomar las actividades
con la Orquesta de la Musikverein para los primeros conciertos los dias 28 de octubre y 18 de
noviembre y Schumann pudo presentarse hasta el tercer concierto que se llevo a cabo el 2 de
diciembre en el cual s6lo dirigié el estreno de su tercera balada para coro y orquesta Vom Pagen
und der Kdnigstochter op. 140, compuesta en el mes de septiembre.

Del 17 al 19 de mayo de 1853, se llevo a cabo en la ciudad de Disseldorf el Festival Musical
del Rin para el cual se programaron 4 conciertos en los que participarian como solistas Clara
Schumann y Joseph Joachim, y como directores Hiller y Schumann. Schumann dirigi6 2 conciertos:
el inaugural, donde se presento el oratorio del Mesias de Haendel; y uno més donde se presentd su
Sinfonie No. 4 op. 120, el concierto para Piano en la-menor op. 54 y la obertura Rheinweinlied op.
123. A finales de mayo compuso las Sieben Klavierstiicke in Fughettenform (7 piezas para piano en
forma de fughettas) op. 126 y un mes después, compuso sus Drei Klavier-Sonaten fur die Jungen (3
sonatas para piano para jovenes) op. 118 dedicadas a sus tres hijas. En agosto, Schumann compuso
el Concert-Allegro mit Introduction op. 134, para piano y orquesta. En septiembre, compuso la
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Phantasie op. 131 para violin y orquesta, la Ballade vom Haideknaben op. 122, no 1 para
declamador y piano y 6 piezas para piano a cuatro manos tituladas Kinderball op. 130.

El 30 de septiembre de 1853, Schumann conoci6 al compositor Johannes Brahms.
Schumann qued6 muy impresionado del talento de éste joven compositor y el 30 de octubre se
publico un ensayo de Schumann titulado ““Neue Bahnen” (Nuevos Caminos) en la Neue Zeitschrif,
donde habla de la extraordinaria capacidad musical del compositor de Hamburgo. Esta seria la

ultima critica musical que escribiria Schumann en su vida.

A mediados de noviembre, Schumann concluyé su relacion laboral con la Musikverein. El
dia 24 de noviembre, él y Clara partieron hacia Holanda para dar una gira de conciertos en las
ciudades de Utrech, La Haya, Rotterdam y Amsterdam en donde presentaron obras de su autoria.

El 19 de enero de 1854, Schumann y Clara viajaron a Hannover. En ésta ciudad, se
presentaron en concierto la Cuarta Sinfonia op. 120 y la Phantasie op.131 para violin y orquesta,

con la participacion de Joachim como solista.

Durante el mes de febrero, la salud de Schumann no parecia ser estable, se intercalaban
periodos de lucidez con periodos de psicosis, a la vez que aparecian sintomas de paresia®’ general.
El dia 27 de febrero, Schumann salté de un puente hacia el Rin con la intencién de suicidarse, fue
rescatado por unos pescadores. Debido a esto, el 4 de marzo, Schumann fue llevado a una
institucién privada para enfermos metales en Endenich, cerca de Bonn, la cual era dirigida por el

doctor Franz Richarz.

La primera visita que recibi6 Schumann en el asilo de Endenich fue la de Joachim en
diciembre de ése afio. Al afio siguiente, Schumann recibi6 a Brahms, Bettina von Armin y a
Wasielewsky; fue hasta el 27 de julio de 1856 que Schumann volvié a ver a su esposa. EIl 29 de
julio de 1856, a causa del grave deterioro fisico en el que se encontraba, Robert Schumann fallecié

a la edad de 46 afos.

?" paresia: en medicina, la paresia es la ausencia parcial de movimiento voluntario de los misculos.
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3.2 Analisis musical de Marchenbilder (Imagenes de cuentos) piezas para piano y viola op.
113 de Robert Schumann

En el diario de la familia Schumann (Haushaltbuch) fueron escritas varias sugerencias para
darle titulo a esta coleccion de piezas: Violageschichten (Narraciones para viola),
Mahrchengeschichten (Narraciones de cuentos), Méhrchen (cuentos). Al final, Schumann decidié
darle el titulo de Méarchenbilder, que es con el que se le conoce.

El vocablo Marchen fue utilizado en las regiones de habla alemana para denominar al
género literario del “Cuento”, el cual alcanz6 su maximo desarrollo durante el siglo XIX. Este
género, basado en el folklor y las tradiciones populares, se caracteriza por ser narraciones de
sucesos fantasiosos, irreales y magicos. Algunos de los escritores que hicieron aportaciones
importantes para este género fueron: en Alemania, Ludwig Tieck, Johann W. Goethe, E. T. A.
Hoffmann y, Jakob y Wilhelm Grimm (los hermanos Grimm). En Dinamarca, Hans Christian
Andersen y en Inglaterra, Edgar Allan Poe.

El vocablo aleméan Bilder significa “imagenes”. La palabra imagen viene del vocablo latino
imago (imagen) que se deriva del verbo latino imitari que significa “imitar”; con lo anterior
podemos decir que una imagen es “la representacion (imitacion) visual o mental de una cosa o
situacion”. En las piezas Méarchenbilder op. 113, Schumann parece remitirnos, por medio del
sonido, a la esencia de los cuentos (fantasia, irrealidad, magia).

l. Nicht Schnell
(No réapido)

Este movimiento esta dividido en 3 partes. En la primera parte (parte A), la primera seccion
(compases 1 al 8) sirve como una introduccidn, en la cual se establece la region tonal de re-menor
como punto de partida. Mientras la viola presenta una melodia ascendente en sus primeros
compases, el piano acompafia con un movimiento de corcheas que va complementando cada
armonia, no de manera vertical (acorde), sino fragmentando los elementos (arpegio) que constituyen

a esas armonias.
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Compases 1y 2.
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La segunda seccion (compases 9 al 16) inicia una secuencia del siguiente disefio:

Compas 9. Piano, mano derecha.

|

Dicha secuencia (que inicia en la mano derecha del piano y despues continGa en la
viola) se mueve por intervalos de tercera descendente de la siguiente manera: en el compas 9, la
mano derecha del piano inicia en la nota La; en el compéas 10, empieza en la nota Fa; en el compas
11, la viola continda dicha secuencia en la nota Re que nos lleva a la region de la subdominante del
punto de partida para iniciar otra secuencia (compas 13)

A continuacion, se presenta otra secuencia (compases 13 al 16) con el siguiente disefio
melddico:

Compases 13y 14.
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El disefio de la secuencia, abarca de la melodia de la viola en el compéas 13 a la melodia de
la mano derecha del piano en el siguiente compas. Esta secuencia se mueve, de manera ascendente,
por un intervalo de segunda de la siguiente forma: En el compés 13, inicia con la viola en la nota Re
sobre el acorde de Si bemol-mayor; en el compés 15, inicia (con la viola) en la nota Mi sobre el
acorde de Do-mayor

Después de lo anterior, se presenta la tercera seccion (compases 17 al 21), a manera de
transicion, que nos lleva a un climax de la pieza (Gltima negra del compas 21) que resuelve a la
region de la relativa mayor del punto de partida. A continuacion inicia la cuarta seccion (compases
22 al 29) en la region de la relativa mayor del punto de partida en donde se presenta un fragmento
el disefio melddico de la viola, de la segunda seccion, pero revestido (armonizado) en esta region
tonal. Una secuencia ficticia (compases 26 y 27) entre la mano derecha del piano y la viola, nos
lleva nos lleva a la primer cadencia en donde (la mano derecha del piano y la viola toman de
manera simultdnea un mismo trazo melédico) se establece la regidn de la relativa mayor del punto
de partida para concluir esta parte (compases 28 y 29: dominante menor con séptima de la
dominante de la relativa mayor del punto de partida-dominante con séptima de la relativa mayor
del punto de partida- relativa mayor del punto de partida).

La sequnda parte (parte B) (de la anacrusa al compas 30 al compés 45) tiene caracter de

desarrollo. La quinta seccién (del compas 30 con anacrusa al compas 37), inicia como una variacion
del disefio melddico de la segunda seccion en la regién de la dominante menor (la-menor) del punto
de partida. Se repite el didlogo entre los instrumentos pasando por las regiones de: punto de partida
(compés 32), la dominante en tonalidad menor del punto de partida (compas 34), punto de partida
(compas 36), las cuales nos llevan a la sexta seccién (de la anacrusa al compas 38 al 45) que inicia
en la dominante menor del punto de partida para llevarnos, en oposicion, a la region de la
dominante de la dominante del punto de partida (compas 42). Después de lo anterior, se presenta un
didlogo (compases 42 al 45) en la region de la dominante del punto de partida que nos lleva a la
cadencia que vuelve al punto de partida para finalizar esta parte.

La tercera parte (parte A) es un regreso a los elementos de la parte A. La séptima seccion

(compases 46 al 53) repite la primera secuencia de la segunda seccién. Después de lo anterior, se
presenta la siguiente secuencia armonica ascendente (compases 50 al 54):
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En el compés 50, la melodia de la viola inicia en la nota Re y su armonia en el primer y
segundo tiempo corresponde a la submediante (VI grado) del punto de partida; en el tercer tiempo
de este compas, la armonia corresponde a la dominante con séptima de la submediante del punto de
partida. En el siguiente compas vuelve a la submediante del punto de partida que nos lleva a la
dominante con séptima de Do-mayor. La siguiente entrada de la viola, inicia en la nota Mi, y su
armonia se transporta una segunda mayor ascendente con respecto a lo que sucedié en los compases
50y51.

La octava seccion (compases 54 al 57) inicia en la region del punto de partida (re-menor) y
nos lleva a un climax (Gltima negra del compas 57) que resuelve a la Coda de la pieza (compases 58
al 72). La novena seccion (compases 58 al 64) inicia en la regién del punto de partida en donde
yuxtapone el disefio melddico de la viola en la primera seccion (compases 1 al 8), con el disefio del
piano en la segunda seccién. La décima seccion (compases 65 al 72) contiene la cadencia
(compases 65 al 67: punto de partida-dominante con novena del punto de partida-punto de partida-
dominante con novena del punto de partida-punto de partida como ténica) que nos lleva a las
ultimas citas del didlogo en donde confirma el punto de partida (re-menor) como centro tonal para

concluir el movimiento.

1. Lebhaft
(Vivace)

La estructura general de este movimiento se asemeja a la forma rondo. El rond6 (o rondeau
en francés) surgié en la Edad Media como una forma de cancion y danza pagana en la cual, una voz

solista alternaba varios textos (estrofas) con otro texto a coro que siempre era el mismo (estribillo).
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El Lebhaft consta de 5 partes. La primera parte (parte A), en la regién de Fa-Mayor como

punto de partida, esta compuesta de 7 secciones. La primera seccion (de la anacrusa al compas 6) es
muy ritmica; el ritmo punteado y las figuras ritmicas de triples corcheas reflejan la idea de

vivacidad de esta seccion.

Inicio del Lebhaft.
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En la segunda seccién (compases 7 con anacrusa al 14), la viola da la impresion de
anticipar el inicio de una nueva seccion al entrar en sincopa; la viola trastoca el tiempo fuerte,
durante dos compases, mientras que el piano se mantiene en la misma postura para después juntarse

en un unisono.

La tercera seccion (de la anacrusa al compas 15 a la tercera corchea del compas 22) vuelve
a la region del punto de partida para llevarnos, al final de esta seccién, a la region de la mediante del
punto de partida. A continuacion, la cuarta seccién (compas 23 con anacrusa al 30) nos lleva a la
region de la dominante del punto de partida para comenzar la quinta seccion en el punto de partida
(compas 31 con anacrusa al 34) que contiene elementos de la primera y segunda secciones.

En la sexta seccion (de la anacrusa al compas 35 al primer tiempo del 43), encontramos un

pasaje, de un movimiento ascendente, que es muy interesante por su multiplicidad de elementos.
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Compas 35 con anacrusa al 37.
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La seccion inicia en la region de la dominante menor de la dominante del punto de partida.
La viola y la voz superior de la mano derecha del piano presentan dos voces, que inician en sincopa
con un movimiento ascendente: La primera voz abarca las notas Sibs, Res, Fas y Las; la segunda
voz abarca las notas Fas, Las, Dog y Doz, La mano izquierda del piano se mueve por intervalos de
segunda, a excepcion del compas 38, y va completando la armonia que comenzo, en las otras voces,
trastocando el tiempo fuerte del compas: Sol, La, Sib, Do#, Re, Mi, Fa, La. Al final de esta seccion,
Ilegamos a la region de la dominante del punto de partida que resuelve para comenzar la siguiente
seccion. El fragmento anterior sirve como una preparacion que nos lleva a un climax (anacrusa al
segundo tiempo del compés 37), en la region de la dominante con séptima de la subdominante del
punto de partida, en donde la viola toca la nota mas aguda (Do-) del registro que ha abarcado.

La séptima seccion (del compas 43 con anacrusa al compas 50) inicia en la regién del punto
de partida y nos lleva a dominante con séptima del punto de partida como un climax. Un
movimiento cromatico ascendente en la mano izquierda del piano (compases 48 y 49: Do-Do#)
sirve de transicion para llegar a la siguiente parte de la pieza.

En la sequnda parte (parte B), se establece en la region de la relativa menor (re-menor) del

punto de partida. Toma elementos de la parte A pero con caracteristicas mas cantabiles. En esta
parte, se presentan arpegios (con algunas notas de adorno) en la mano derecha del piano y acordes
en la mano izquierda junto con un contrapunto de la viola que se mueve por grados conjuntos. Esta
constituida de 3 secciones. La primera (de la anacrusa al compas 51 a la tercera corchea del 58) que

inicia en la region de la dominante con séptima de la relativa menor del punto de partida. La
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segunda (de la anacrusa al compas 59 al compas 66) que inicia en la dominante con novena de la
dominante de la dominante del punto de partida que nos lleva, al final de esta seccidn, a la regién de
la relativa menor del punto de partida. La tercera seccién (compases 67 al 70), que se mantiene en

la relativa menor del punto de partida, sirve como transicion para llegar a la siguiente Parte.

En la tercera parte (de la anacrusa al compas 71 al 118), regresa en tema con las figuras de la

Parte A; se acerca de muy lejos (tiene la dindmica piano) hasta que llega el forte en la anacrusa al

compas 83. Después de repetir las todas las secciones de la parte A, llegamos a una transicion
(compases 115 al 118) que inicia en la dominante con séptima del punto de partida; el movimiento
cromatico descendente de la tercera del acorde (de Mi a Mi bemol), nos lleva a la siguiente parte.

En la cuarta parte (Parte C) (compases 119 al 142) se establece la region de la subdominante
del punto de partida. Esta Parte, a diferencia de la parte B, es mas proactiva dando la impresion de
ir hacia adelante. La mano izquierda del piano lleva como fundamento el ritmo punteado de la
Parte A, al cual se yuxtapone un elemento melédico que se presenta, a manera de dialogo, entre la

mano derecha del piano y la viola.

Ejemplo. Compases 119 al 123.
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A continuacion, otra seccion (compases 129 al 142) que inicia en la region de la
subdominante de la subdominante del punto de partida (Mi bemol-Mayor) contiene una secuencia
(compases 131 al 133) del siguiente disefio:
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Dicha secuencia se mueve por intervalos de segunda ascendente de la siguiente manera: en
la anacrusa al compés 131, inicia la viola en la nota Re; en la anacrusa al compas 132, comienza la
mano derecha del piano en la nota Mi bemol; en la anacrusa al compas 133, continta la viola en la
nota Fa. Después de una seccion (de la anacrusa al compéas 135 al 142) que inicia en la region de la
Subdominante del punto de partida, llegamos a la region del punto de partida (Fa-Mayor) para

comenzar la siguiente parte.

En la quinta parte (compases 143 al 188) regresa la parte A en la region del punto de partida
con la dindmica forte. Después de este regreso, llegamos a la CODA (compases 189 al 205) que
inicia con un pedal del punto de partida con el disminuido de la relativa menor del punto de partida
yuxtapuesto. En la CODA, la viola presenta un fragmento de la primera parte (compases 197 al
205) en donde se yuxtaponen funciones tonales de la siguiente manera:

En el compas 197 y el primer tiempo del compas 198, se presenta el punto de partida; del
segundo tiempo del compéas 198 al compas al 201, la viola y la mano derecha del piano tienen la
dominante del punto de partida al cual se le yuxtapone la doble nota pedal de Fundamental y
dominante (Fa-Do). A continuacion llegamos a la cadencia, con pedal del punto de partida,
(compases 202 al 205: dominante con séptima del punto de partida-punto de partida como tonica)

que confirma el punto de partida, como centro tonal de la pieza para finalizar el movimiento.

1. Rasch
(Rapido)

Este movimiento se divide en 3 partes. La primera parte (parte A) (del compas 1 a la tercera

corchea del 36) establece la region de re-menor como punto de partida. EI movimiento de tresillos
de dobles corcheas en spiccato y los contrastes dindmicos establecen sus caracteristicas: es
impetuoso y audaz, energia que se manifiesta, de manera extrovertida, con arrojo y mucho brio.
Esta parte consta de 8 secciones. La primera seccion (compases 1 al 4) establece la regién
tonal de re-menor como punto de partida; la viola presenta figuras ritmicas de tresillo de doble

corcheas; mientras que el piano la acompafia con figuras ritmicas de duracion mas larga.
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Inicio del Rasch. Viola

En la segunda seccion (del compas 5 con anacrusa al compas 9), el piano presenta un
motivo de caracter heraldico. La tercera seccidn (del compas 10 con anacrusa a la tercera corchea
del compas 11) nos lleva, al final de la seccidn, a la region de la dominante del punto de partida. La
cuarta seccion, que inicia en la region de la subdominante del punto de partida, abarca del compas
14 con anacrusa a la tercera corchea del compas 17. La quinta seccion (del compas 18 con anacrusa
al compas 23) inicia en la region de napolitana del punto de partida. La sexta seccion (del compas
24 con anacrusa al 28) inicia en la region de la subdominante del punto de partida que nos lleva a un
climax (compas 28 con anacrusa) con la cadencia punto de partida en segunda inversion-dominante
del punto de partida-punto de partida. La séptima seccién (compases 29 al 32) y octava seccién
(compases 33 al 36) es una repeticion de la primera y segunda con una ligera variacion (el trémolo
de la mano izquierda del piano en el compas 29).

Después una seccion (del compas 14 con anacrusa al 17) que inicia en el acorde de
napolitana de la subdominante, llegamos a la siguiente seccion (de la anacrusa al compas 18 al 23)
que inicia en la region de la submediante del punto de partida, en donde la mano derecha del piano
lleva los tresillos de doble corchea mientras la viola la acompafia con acordes (a la inversa del
inicio). Otra seccion (compases 24 al 28) inicia en la subdominante del punto de partida que no
lleva al primer climax de la pieza (compas 28) en la regién de la dominante del punto de partida. A
continuacion, se presenta otra seccion (compases 29 al 36) en donde se repiten elementos de las
primeras secciones que nos llevan a la cadencia (compases 35 y 36: punto de partida-dominante de
éste-punto de partida) que establece el punto de partida para finalizar esta parte.

La segunda parte (parte B) (de la anacrusa al compas 37 al compas 61) se establece en la

region de Si-Mayor. Es de un caracter contrastante al anterior: no lleva el impetu, es mas amable e
introvertida; este contraste de caracter y region tonal (Si-Mayor) refuerza la idea de lo fantasioso e
irreal de los cuentos. Ademas, tenemos el contraste de otro elemento: el legato y portato contra el
spiccato de la seccion anterior.
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Esta parte se compone de 5 secciones. Después de una transicion (compas 37 con anacrusa
al compas 38), la primera seccion (de la anacrusa al compas 39 al compas 42) se establece en la
region tonal de Si-mayor. Después de una transicién (compas 43 con anacrusa), inicia la segunda
seccidn (compases 44 al 47) en la region tonal do sostenido-menor (como dominante menor de la
dominante del punto donde inici6 la parte B) que nos lleva a la region tonal en la que inici6 esta
parte (Si-Mayor). La siguiente seccion (del compas 48 con anacrusa al compés al 56) nos lleva a la
region de Si-Mayor con séptima (como dominante con séptima de la submediante de Si-Mayor) que
nos conduce a la dominante de la dominante del punto de partida (re-menor) que sirve como
transicién (compases 57 al 61) para la siguiente parte.

La tercera parte (compases 62 al 106) regresa a la parte A. Su primera seccion (compases

62 al 65) retoma el disefio inicial de los tresillos de dobles corcheas en la regién tonal de la
dominante con séptima del punto de partida. Después de presentar repeticiones de las primeras
secciones (de compas 66 con anacrusa al compas 78), nos llevan a una seccion (compases 79 con
anacrusa al 85) que inicia en la regién tonal del punto de partida que nos conduce a un climax
(compases 84 y 85).

La seccion que continta (del compas 86 con anacrusa al compas 91), contiene un dialogo
entre las dos manos del piano (con el motivo de caracter heréldico nos lleva a | region del punto de
partida para, a partir de este punto, comenzar la Coda del movimiento (del compas 92 con anacrusa
al compéas 107); la Coda inicia en la dominante con séptima de la subdominante del punto de
partida. Después de llegar a la region del punto de partida (compéas 99), otra seccion (compases 100
al 107) nos lleva a la cadencia final (compases 104 al 107) que confirma el punto de partida como

tonica para finalizar el movimiento.

IV.  Langsam, mit melancholischem Ausdruck
(Lento, con expresién melancélica)

El caracter de este movimiento esta contenido en la indicacion del propio Schumann: “Lento,
con expresion melancdlica”. La palabra “melancolia” proviene de la voz latina melancholia,
procedente del griego puelayxkoiia (melagkolia) que significa “bilis negra”. La teoria de los

“humores” (en la medicina hipocratica de los antiguos griegos) sostenia que, cuando en el cuerpo
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humano predominaba la “bilis negra”, se producia un estado de tristeza y nostalgia en la persona. Es
asi como Schumann nos instruye sobre el carcter de este movimiento: que exprese tristeza, como
afioranza de algo perdido. A diferencia del movimiento anterior, este movimiento da la impresion

de ser estatico como si una persona estuviera sentada y todas las acciones sucedieran en su interior.

El movimiento se divide en 3 partes. La primera parte (parte A) (de la anacrusa a la segunda

corchea del compas 30) consta de 7 secciones. La primera seccién (de la anacrusa al compas 4)
establece la region tonal de Re-Mayor como punto de partida. La segunda seccion (compases 5 con
anacrusa al 8) repite un fragmento de lo anterior y nos lleva, al final de la seccidn, a la regién de la
mediante del punto de partida. La tercera seccién (compas 9 con anacrusa al 12) comienza en la
region de la mediante dirigiéndose a la region de la dominante menor de la dominante del punto de
partida (da la impresion de subir un escaldn sin alejarse demasiado del anterior). La cuarta seccién
(del compéas 13 con anacrusa al compas 18) inicia con una transicion (compas 13 con anacrusa al
14) que se presenta en la region de Do-mayor que nos lleva, al final de esta seccion, a la region de
la mediante del punto de partida. La quinta seccion (compas 19 con anacrusa al 22) parte de la
dominante con novena de la subdominante del punto de partida que nos lleva de regreso, al final de
la seccidn, al punto de partida. La sexta seccion (compas 23 con anacrusa a la negra del compas 26)
y la séptima seccién (del compas 27 con anacrusa a la negra del compéas 30) repiten los elementos
de la primera y segunda seccion, los cuales nos conducen a la region de la mediante del punto de

partida para concluir la primera parte.

La segunda parte (del compas 31 con anacrusa a la segunda corchea del 62) se establece en la

region de Fa-mayor; consta de 7 secciones. Su primera seccion (compas 31 con anacrusa al 34) se
establece en la regién de Fa-mayor como relativa mayor del homénimo menor del punto de partida.
En ella se presenta la melodia principal en la mano derecha del piano mientras que la viola solo la
acompana (a diferencia de la primera parte) con un disefio de arpegios de 8 triples corcheas. En la
segunda seccion (compas 35 con anacrusa a la segunda corchea del compas 38) nos lleva, al final de
la seccion, a la region del punto de inicio de esta parte (Fa-Mayor). La tercera seccion (del compas
39 con anacrusa a la negra del 42)cambia el ritmo subyacente de dobles corcheas a tresillo de
dobles corcheas, lo que da la sensacion de que el corazdn se agita, de repente, por la fuerza de esa
afioranza; a partir de este punto, inicia el punto culminante de esa “melancolia”, que llega en la

cuarta seccion (del compéas 43 con anacrusa a la negra del compas 50) cuando la viola y la mano
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derecha del piano toman una melodia al unisono (compases 43 con anacrusa al 50) generando una
yuxtaposicion de ritmos binarios y ternarios; ademas, a cada armonia, se le agregan notas ajenas
que se quedan sostenidas de acordes anteriores. La quinta seccion (del compas 51 con anacrusa a la
negra del compas 54) regresa al estado estatico de esa afioranza, en ella repite los elemento la

primera seccién de la parte B. La sexta seccion (del compas 51 con anacrusa al segundo tiempo del
58) funciona de manera conclusiva para llevarnos a la region de Fa-Mayor en donde inicio la parte
B. A continuacion, la séptima seccion (del compas 59 con anacrusa a la segunda corchea del
compas 62) toma elementos de la parte B en la region del punto de partida (Re-Mayor) v sirve de

transicion para llegar a la siguiente parte.

En la tercera parte (del compas 63 con anacrusa al 94) se repiten los elementos de la parte A.

La Gltima seccion (del compés 89 con anacrusa al 90) inicia en la region del punto de partida que
nos lleva a la cadencia final (de la ultima corchea del compas 92 al compas 94: subdominante del
punto de partida-dominante con novena del punto de partida-punto de partida como ténica) que
establece el punto de partida (Re-Mayor) como centro tonal para concluir el movimiento.

3. 3 Propuestas de estudio.

l. Nicht schnell

La direccién de la viola, en los dos primeros compases, va hacia la nota Re en el segundo
tiempo del compas 2. Estos compases deben tocarse en una sola arcada, iniciando de la punta del

arco hacia el talon dirigiendo el peso hacia el centro del arco.

Viola, compases 1y 2.
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Uno de los retos que presenta la ejecucion de los instrumentos de cuerda frotada es el legato
(cuando hablamos de legato nos referimos a como se pasa de una nota a la otra). A pesar de que en
el trazo melddico se presente un cambio de cuerda no debe interrumpirse el sonido ni continuidad

de la melodia; para evitar una interrupcion es necesario el uso correcto del codo derecho.

El codo derecho tiene un nivel determinado para tocar en cada una de las cuerdas, el cual va
cambiando segun la cuerda que necesitamos tocar. Cuando tenemos un cambio de cuerda, el codo
debe anticipar su posicion, antes de tocar en la siguiente cuerda. Ademas los dedos de la mano

izquierda

Viola, compases 11 y 12.
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En la Figura anterior, los niUmeros representan una propuesta de digitacion mientras que las
letras representan los sitios en donde se presenta un cambio de cuerda.

En la letra A, se presenta un cambio de la 1° a la 2° cuerda (A-D); el codo debera anticipar
el cambio, levantandolo un poco mientras toca la nota La (como si se colocara en la posicion para
tocar la 2° cuerda), antes de tocar la nota Sol sobre la segunda cuerda. En la letra B, se presenta un
cambio de la 2° a la 1° cuerda en el cual, el movimiento del codo derecho debe ser hacia abajo,
anticipando su posicion para tocar la cuerda La, antes de tocar la nota Si bemol sobre la 1° cuerda.
En la letra D hay un cambio entre la 2° y 3° cuerda; asi que, antes de tocar la nota Re sobre la 3°
cuerda, se debera levantar el codo derecho tomando su posicion sobre la 3° cuerda, sin dejar de

tocar la cuerda suelta Re.

I1. Lebhaft

El primer reto surge en la entrada de la viola. Su disefio inicial (figura 3) requiere de un
cambio rapido de las cuerdas graves (3° y 4°) a las agudas (1° y 2°) con reposicién del arco hacia
abajo en la figura ritmica de dos triples corcheas. Dicho disefio se debe tocar en la parte inferior del

arco.
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Viola, de la anacrusa al compas 2.

El primer ejercicio para estudiar dicha entrada debe de hacerse con las cuerdas sueltas (sin

usar la mano izquierda), en la parte inferior del arco, a fin de dominar el cambio:
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Otra dificultad técnica a resolver es la afinacion de las terceras simultaneas. Para resolver

esto, se puede estudiar los intervalos de tercera, de la primera seccion de la parte A, de la siguiente

forma:
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g 2 3 3/"'_'“ a
— g e s F E e e
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En el ejemplo anterior, los nimeros representan una propuesta de digitacion mientras que las

lineas subsecuentes significan que debe mantenerse puesto ese dedo, sin quitarlo.

El siguiente disefio (compases 4 al 6), con el objetivo de que suene la figura ritmica de
menor duracidn, se debe tocar en el centro del arco (en un sola arcada), separando la figura ritmica

de octavo con punto de la semicorchea.
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En la primera seccion, la direccion va hacia la tercera Si bemol-Re en la primera corchea

con punto del compas 6.

En la segunda seccion de la parte B (compases 55 al 58), la direccién va hacia la nota Sol en
el compas 58; esta idea es reforzada por el hecho de que Schumann escribe un crescendo en el
compas 57 seguido de la dinamica fp sobre la nota Sol del siguiente compas. El reto técnico es que
los dedos de la mano izquierda deben moverse muy rapido, dificultando asi que se escuchen todas
las notas.

Lebhaft. Compases 56 al 59

99 s il R R R ..-.“'F'_""“x\ o R SO e !T'ﬁ\ —

’ﬁigb:f: S ——====———-==" == EE=E = _ £ ======1

pp —— _—

Debe estudiarse con ritmos distintos al original hasta que se domine la colocacion de los
dedos de la mano izquierda y suenen todas las notas.

Estudio con ritmos distintos.
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1. Rasch

En la primera seccion de la parte A (compases 1 al 4), la direccion de los tresillos de
semicorchea es de la siguiente manera: en los compases 1 y 3, va hacia la tercera y novena
semicorchea (compas 1, nota Si bemol; compas 3, nota Do); en el segundo y cuarto compas, va
hacia la sexta semicorchea (compas 2, nota Si bemol; compas 4, nota La)

Mit springendem Bogen
@ > :

El golpe de arco que se debe utilizar en el disefio con figuras ritmicas de tresillo de
semicorcheas esta indicado en la anotacion del mismo Schumann: “Mit springendem Bogen”
(con arco saltado). Este spiccato debe hacerse en el centro del arco; en este lugar brinca el arco

con menor dificultad por su rebote natural.

Otro reto de este movimiento para la viola, por lo rapido del mismo, es la coordinacién
entre la mano izquierda y derecha. Mientras los dedos de la mano izquierda cambian de
colocacion rédpidamente, el arco cambia de cuerda de la misma manera. Para resolver esta
situacion hay que estudiar cada mano, por separado. Primero, hay que controlar de manera
precisa los cambios de cuerda segun la nota que se toca. Como ejercicio, hay que estudiar lento

las cuerdas sueltas del pasaje en cuestion, sin usar la mano izquierda.

Cuerdas sueltas

% 3 Kl 3
3 3 3 K
A e S R R R N~
} [} ) T T T |||! || _|
ﬂ}, ﬁ’- - - : : ] ) | Y ) [P | : = =T etc.
£S E— | o =, . = see 11
e i oF 9 v 9 N v @ [

Después de dominar los cambios de cuerda, se puede estudiar dicho pasaje agregando las
notas originales pero con ritmicas distintas, con el fin de dominar la colocacion de los dedos de la

mano izquierda.
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Ejercicios ritmicos
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Estos son solo algunos ejemplos. Se pueden hacer mas combinaciones, siempre y cuando se
respeten las notas originales.

IV.  Langsam, mit melancholischem Ausdruck.

En la primera seccidn de la parte A, la direccion del primer segmento (de la anacrusa al
compaés 2) va hacia la nota Si del primer compas. Por lo anterior, sugiero que la primera arcada
inicie del talén hacia la punta del arco dirigiendo el peso hacia el centro del arco, cuidando que la

velocidad del arco sea lenta para répido a la parte superior.

St | = —

—"ﬁj}_ﬂ (S m— I o r 'E!E — etc.

= {_‘_‘___*_____‘_,.f—" Sy "_"l#-.- -
\‘—‘-‘-____-.-"_H_/

Del tercer compas con anacrusa al compas 4, la direccion va hacia la nota Fa sostenido del

tercer compas; inicia el arco en el talon dirigiendo el peso hacia el centro del arco.
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En la parte B, la viola lleva el siguiente disefio:

Compases 31y 32
™
Y ) F-P_
__5_;“" ' 't L 7 etc
. - * S
‘\__,_‘_‘________-____-.____._,_,,Ff

La direccion melddica de los arpegios de 8 triples corcheas va hacia la cuarta la figura; por
esta razén debe iniciar la arcada del talon hacia la punta, reponiendo en cada disefio y dirigiendo el
peso hacia el centro del arco.
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