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Resumen

El presente documento tiene como objetivo realizar un andlisis musical para el aprendizaje
de la obra Poéme, Op. 25 de Ernest Chausson obra que sera interpretada en el recital de
grado. De acuerdo con la metodologia empleada para el analisis formal, estructural y
estilistico, se ha utilizado criterios propios del autor y apreciaciones de grabaciones de la
composicion de Chausson para generar un punto de vista desde el cual se considera la

interpretacion, a la vez sirve de aporte para futuras interpretaciones de la obra.

El entorno social de la obra de Ernest Chausson, desarrollado en el primer capitulo, evidencia
los hechos que hicieron posible la composicion Poeme 6p. 25, resumen de la vida del
compositor. Més adelante en el segundo capitulo de este documento, se habla de la
descripcidn del tipo del anélisis y el desarrollo del mismo; estructura, tratamiento melddico
de la composicion y el uso de aspectos interpretativos como rubato, vibrato, digitaciones y
demas caracteristicas interpretativas que denotan el hecho violinistico. El tercer capitulo trata
las caracteristicas que destacan una justa interpretacion y la busqueda de un sonido que refleje
las ideas del compositor en cada uno de los pasajes ademas del aporte del nuevo intérprete a

la composicion.

El presente trabajo trata estas configuraciones permitiendo unir las ideas musicales del
compositor con los recursos técnicos del instrumento. La realizacion de este trabajo tiene

como base un estudio cualitativo® de los aspectos estilisticos que constituye el hecho musical.

Palabras clave

ANALISIS, INTERPRETATIVO, CHAUSSON, YSAYE, POEME.

! Se considera técnica cualitativa a las técnicas de observacidn y observacién participante, donde la toma de
muestras recoge discursos y apreciaciones para su andlisis de acuerdo a relaciones de significados que
determina una cultura o ideologia.
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Abstract

The present work aimed to make a musical analysis focused on the learning and study of the
piece Poéme, Op. 25 by Ernest Chausson, piece that will be play in the grade recital concert.
According to the methodology handled for the formal, structural and stylistic analysis, have
been used the author's view, as well as the appreciation of recordings of musicians performing
Chausson's composition to generate a hole interpretative perspective that can be useful for

future interpretations of the piece.

The social environment of Ernest Chanson’s work, developed in the first chapter, show the
facts that made possible of Poeme op.25. The second chapter of this document describes the
type of analysis and its development, structure, melodic treatment of the composition and the
use of aspects like rubato, vibrato, fingerings and more that belong to the interpretative. The
third chapter refers to the characteristics that stand out in a fair interpretation of the piece and
the search of a good sound that reflects the ideas that the composer and the performer give to

the piece.

This work inquire these aspects to make a whole unit with the musical ideas of the composer
and the technical resources of the instrument. The accomplishment of this work is based on

a qualitative study of the style aspects that are important in the moment of performing.
Keywords

Chausson, performer view, poeme.
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Introduccion

La composicion de Ernest Chausson(1855-1899) escrita en Abril de 1896 y terminada en
junio de ese mismo afo, dedicada el violinista Eugene Ysaye (1858-1931) es una obra del
repertorio del violin frecuentemente ejecutada; deja entrever una gran abanico de sensaciones
y despliegue técnico que él intérprete debe conjugar cuidadosamente para lograr la

musicalidad que el compositor requiere.

El presente documento revisa la obra, Poéme, Op. 25 De Ernest Chausson a través de un
marco de referencia que rodea la vida del compositor y de igual manera el proceso de
gestacion de las ideas tanto historica, tedrica -en su estructura musical- e interpretativamente
basados en los registros de audio de intérpretes contemporaneos al compositor?> y otras
grabaciones recomendadas por la critica de la actualidad y por ultimo las apreciaciones del

autor de este trabajo.

La contribucién de Chausson a la literatura del violin en palabras de Joseph Szigueti (1892-
1973)* sobre el compositor, refiere: /...quizds el ultimo gran representante del verdadero
estilo imponente de tocar el violin.*] Razdn por la cual se considerada a la obra Poéme, Op.
25 una de las més importantes de su catalogo de composiciones. La composicion deja lucir

todo el arte de la musica de Chausson, siendo una obra cumbre en la carrera del compositor.

Los trabajos de Chausson fueron ocasionalmente ignorados hasta el estreno del Poeme, Op.
25. en el afio de 1896. Una lluvia de aplausos lo dejo desconcertado luego de la interpretacion
que el violinista Eugene Ysaye realizara el 27 de diciembre de 1896 bajo la direccién de

Guy Ropartz® (1864-1955); diciéndose a si mismo —no puedo superarlo®-.

2 No hay registro de la interpretaciéon del Poeme de Chausson por Ysaye pero una de las mds cercanas es la
de Enescu, de la cual se habla mas delante de este trabajo.

3 (Philip, 1992) Virtuoso del violin y profesor de musica hungaro.

4 (Steinberg, 2012) nota de programa de la orquesta de San francisco en California Estados Unidos

5> Guy Ropartz. Compositor francés, poeta y director de orquesta.

6 (ibid., Steiberg.)

Juan José Ramodn Patifo 9
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En la primera parte se hace referencia a las consecuencias historicas que circundan la
realizacion de la composicion del Poeme, Op. 25 de Ernest Chausson, su relacion con el

violinista Eugene Ysaye, sus maestros y su aficion por la literatura.

Chausson vivio en un contexto historico-musical en el cual intentd sobresalir con un estilo
propio durante toda su carrera como musico. La vida del compositor parisino estuvo rodeada
de intelectuales, debido a su posicion aristocratica, pudo posicionarse y relacionarse con

grandes figuras de todas las artes en tertulias que organizaba en su hogar.

Es necesario considerar al gran violinista Eugene Ysaye, mismo que consta en la dedicatoria
de la obra y de posteriores grabaciones de sus contemporaneos y grandes violinistas

subsecuentes.

El andlisis como herramienta, ayuda a enfatizar cada uno de los aspectos de la musica’. Cada
caracteristica de la musica puede desglosarse en varios tipos de anélisis que van a dar o
encasillar una obra resultando una perspectiva diferente a explorar y desarrollar. Es por eso
que es necesario la realizacion del analisis para que las ideas que propone el intérprete lleven

el sustento de su discurso y no sea una mera coincidencia que carezca de valor interpretativo.

Los aspectos que forman parte de la partitura Poeme, OP. 25 seran analizados con base en el
método formal-estructural, descriptivo y de texturas, fundamentado en el trabajo de Javier
Artaza y Luis de Benito®. Ademas de un punto de vista interpretativo propio del autor para

el tratamiento melddico y desarrollo de los elementos musicales como el fraseo.

Con base a la experiencia adquirida por el autor del presente trabajo, se trata el recurso del

analisis como punto de inicio para la interpretacidn para el repertorio instrumental. Ademas

7 (GUIA PRACTICA PARA LA APLICACION METODOLOGICA DEL ANALISIS MUSICAL , 2004, pag. 8) propone la
clasificacion de métodos analiticos basados en diferentes propuestas o categorias, organizadas de la
siguiente manera: Métodos descriptivos, Psicoldgicos, de categorias y estructurales.

8 (GUIA PRACTICA PARA LA APLICACION METODOLOGICA DEL ANALISIS MUSICAL , 2004)

Juan José Ramodn Patifio 10
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de ser una actividad de gran aporte al desarrollo de una conciencia musical; su uso fomenta
la cultura de orden de las ideas que el ejecutante plantea antes y después de abordar una
partitura musical. Sin embargo, un analisis no puede abarcar la totalidad de caracteristicas de
la mésica como refiere Ramon Sobrino®: El trabajo de andlisis musical [...] pretende una
aproximacion al aspecto estatico de la obra musical. Es por esta razén que se combina el
uso del analisis tedrico con cada una de las caracteristicas propias del instrumento ampliando
las posibilidades del desarrollo analitico, esto ayuda a organizar mejor las ideas y como
resultado, un mejor aporte a la partitura con un criterio méas personal. Posterior al analisis, se
brinda un boceto de los puntos a enfatizar y por Gltimo, un acercamiento tedrico a la

perspectiva del compositor propuesta en la obra.

Una de las caracteristicas como el tratamiento del vibrato. Herramienta que desarrolla las
ideas y criterio musical de cada violinista Ilama a un orden para su uso, logrando verdaderas
frases musicales llenas de intensidad y grandes cantabiles que supone la meta de cada uno
de los musicos al enfrenar una partitura. Es por eso que en este capitulo del trabajo, se busca
un esclarecimiento y fijacion de los conceptos relacionados al vibrato para dar una guia clara

y practica de utilidad para el intérprete.

9 (ANALISIS MUSICAL: DE LAS METODOLOGIAS DEL ANALISIS AL ANALISIS DE LAS METODOLOGIAS, 2005,
pag. 7)

Juan José Ramodn Patifio 11
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CAPITULO 1.

Contexto histérico musical del Poeme, 6p. 25 de Ernest Chausson

1.1. Ernest Chausson

Ernest Chausson (nace en Paris, 20 de enero de 1855; muere en Limay, cerca de Mantes,
Yvelines, 10 de junio de 1899) abogado de profesion y compositor. De familia acaudalada,
pudo ingresar en el conservatorio de Paris luego de haber terminado sus estudios de abogacia
en 1877 los cuales los realiz6 por presion familiar. Posteriormente, en el periodo
comprendido entre 1879 a 1881 estudié composicion con Jules Massenet (1842-1912) 1°,

Sus principales influencias creativas fueron los compositores César Frank (1822-1890) del
cual aprovecho sus conocimientos al formar parte de sus clases como oyente; y Richard
Wagner (1813-1883) por el cual su gran aficion le llevé a hacer varios viajes a Munich para
escuchar una y otra vez sus operas de las cuales adopt6 algunos recursos compositivos*!, de
aqui que dijeran la critica de la época que la obra de Chausson se halle fuertemente

influenciada por la estética wagneriana®2.

Su vida como compositor basicamente se divide en tres periodos dentro de los cuales las
influencias de sus maestros reflejan el progreso de su estilo al querer liberarse y buscar uno

propio.

10 Compositor francés muy conocido por sus populares dperas durante fines del siglo XIX e inicios del XX.

11 (UN FIEL WAGNERIANO: ERNEST CHAUSSON, 1999, pag. 3) al utilizar el mismo tipo de recursos literarios
de la mitologia como motivacion para sus composiciones. Asi como grandes subidas cromaticas similares a
las utilizadas por Wagner

12 Jean Gallois en ERNEST CHAUSSON escribe al respecto sobre este uso de los recursos wagnerianos en las
composiciones de Chausson —utilizado 14 veces en los coros y en la orquesta un total de 34 veces-.

Juan José Ramon Patifio 12
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PERIODOS

CARACTERISTICAS

OBRAS

Primer periodo (1877-1886)

Sus primeras clases con
Massenet (1842-1912) le
dieron una de sus primeras
caracteristicas compositivas
como la gracia y elegancia
reflejadas en las obras de su

maestro.

Poema sinfonico Viviane de
1882;
Hymne Védique (1886).

Segundo periodo (1886-1894)

Se convierte en secretario
de la Sociedad Nacional
para la Musica Francesa®®.
Busco cambiar su imagen
de masico amateur al
incluir obras méas
dramaticas y mas

sustanciales.

Poeéme d’amour et de la mer
(1882-1893);
mausica incidental para La
Légende de Sainte Cécile
(1891) de Bouchor;
Opera heroica Le Roi Arthur
(1886-1895).

Tercer periodo (1894-1899)

Animado por su amigo
Claude Debussy (1862-
1918) Chausson busca
librarse de toda influencia
externa en sus
composiciones, aunque
sigue la linea anterior de

producciones serias, su

Serres Chaudes (1893-1896);
Poeme (1896);
Piano quinteto y su Cuarteto

de cuerdas.

13En 1871 Camille Saint-Saéns (1835-1921) fundd la Sociedad Nacional para la Mdsica Francesa, con la
intencién de promover la actividad de los musicos y compositores locales y abolir de una vez por toda la
tradicion musical germana que imperaba en Francia. Mas adelante Chausson seria secretario para continuar
con la lucha en pro de la musica francesa.

Juan José Ramodn Patino 13
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estilo se torna pesimista®*.
En este periodo logra un
gran refinamiento de la
armonia —a la francesa- y

gran dominio orquestal.

Tabla 1 Periodos compositivos de Chausson. (Latham, pég. 421)

14 (Plante, 1999) El trabajo incluye una resefia biogréfica de la vida del compositor Francés Ernest Chausson.
Describiéndolo como un personaje timido cuya busqueda de una estética propia libre de influencias como
Wagner y sus maestros Massenet y Frank, se reflejan en composiciones con caracter subjetivo como
melancdlico.

Juan José Ramodn Patifio 14
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1.2. Eugene Ysaye

En este numeral se presenta al violinista como la persona a quien se le dedicé la composicion

y la importancia de su sonido como aporte de la obra de Chausson Poeme, Op. 25.

Eugene Ysaye, (nacio en Lieja, 16 de julio de 1858; muri6 en Bruselas, 12 de mayo de 1931)
violinista, director y compositor belga. Sus primeros estudios los realiz6 con su padre a los 4
afios. Entro en el conservatorio de Lieja donde gana un segundo lugar con solo 9 afios®. Entre
1874 y 1876 fue transferido a Bruselas gracias a una beca para estudiar con Henry
Wieniawsky (1835-1880), de esta forma, aprendié a los 16 afios la técnica del vibrato
moderno®®. Ingresd al conservatorio de Paris en 1876 donde fue alumno de Henry
Vieuxtemps (1820-1881), quien en lugar de corregir su técnica violinistica segin los criterios

tradicionalistas, motivo su técnica moderna.

Ysaye, en palabras de Carl Flesch es el mas relevante y distinguido violinista que habia oido
en toda su vida; su intenso vibrato y la fuerza de su arco fueron las caracteristicas que

denotaron su sonido como Unico.*’

Ysaye fue el promotor de muchas obras francesas de compositores como, Gabriel Fauré
(1845-1824), Cesar Frank, Claude Debussy y Ernest Chausson.

La amistad entre Ysaye y Chausson fue fundamental para la composicion del Poéme, Op. 25.
dicha amistad esta reflejada en la existencia de alrededor de treinta cartas de Chausson a
Ysaye; dicha correspondencia escrita entre la década de 1892 a 1898 y se encuentra publicada
en Revue Beige de Musicologie®. De esta misma manera es como queda plasmado aquellos
intereses musicales tanto como la fascinacién por Wagner y la empatia que llevaban al tocar

juntos —recordado en una ocasion cuando interpretaron la sonata de Frank, también dedicada

15 (Silvela, 2003, pag. 286)

16 L a transicién entre los violinistas ortodoxos romanticos y modernos fue una lucha por imponer la nueva
técnica del vibrato moderno continuo liderada por los alumnos de Lambert Massart (1811-1892), la cual fue
impuesta definitivamente gracias al graméfono donde Ysaye en 1910 dejé como evidencia su uso. (Silvela,
2003, pag. 196).

17 (Silvela, 2003, pag. 288)

18 (Lettres d'Ernest Chausson a Eugéne Ysaye, 1988, pags. 242-272)

Juan José Ramon Patifio 15
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a Ysaye, con Chausson al piano, evocaron gran inspiracion'®-. La composicion e
interpretacion del concierto para violin, piano y cuerdas (1892) 6p. 21 de Chausson siendo la
primera obra dedicada a Ysaye; llegando a ser un total éxito que se convirtio en un importante

trabajo previo a la composicion del Poeme cuatro afios después.

Poeme, Op. 25 es el resultado de las exitosas interpretaciones y conciertos que Chausson
compartié con Ysaye en su estadia en Paris, que impulsaron el reconocimiento al violinista

y a Chausson?® como un gran compositor.

1.3. Contexto histérico compositivo del Poeme, 6p. 25

El Poéme, Op. 25 para violin y orquesta es la Unica obra instrumental en formato
concierto de Ernest Chausson. Escrita en la primavera y verano de 1896, fue sometida a un
gran proceso de gestacion. Las primeras evidencias de la composicion del Poéme, se
encuentran en el diario del compositor con fecha 12 de Julio de 1892 en el cual mencioné un
tema en Mi bemol mayor que se encontraba en sus bocetos del drama EI Rey Arturo, el cual
lo relaciond con L amour triumpant?! de lvan Turgenev. Asi como otras correspondencias
como la carta con fecha del 3 de Abril de 1893 que menciona, le ensefid a Ysaye una
composicion para violin y orquesta, a él le gusto y presiond a Chausson para que terminara
antes del inicio de la temporada de invierno?. Aparentemente Ysaye esperaba una gran obra
por parte de Chausson —un concierto para violin y orquesta-, pero el compositor le hizo
recapacitar en otra carta, con fecha del 7 de julio de 1893, donde explicaba que su situacion
con el drama EI Rey Arturo, le imposibilitaba la creacion de un concierto para violin el cual
requeria ser mas sustancial [mas material musical] e implicaba una mayor dificultad en la
composicion. Pero Chausson sugirié a Ysaye una obra corta de forma libre en la cual e violin

tenga muchos pasajes donde toque solo?.

19 (Haupt, 2003, pag. 13)

20 (Haupt, 2003, pag. 14)

21 (Chausson, 2003)

22(Gallois, Chausson, pag. 440)
3 (ibid., pag. 438)

Juan José Ramon Patifio 16
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1.4.Le chant de I"'amour triumpant de Turgenev, lvan.

La obra Poeme 6p. 25 de un solo movimiento publicada en 1896, justo a tres afios de la
prematura muerte del compositor, se basa en una corta historia del novelista ruso Ivan

Turgenev (1818-1883)* Le chant de I"amour triumpant.

Jean Gallois?® en su biografia ERNEST CHAUSSON sefiala que el Poéme originalmente
Ilevaba como subtitulo Le Chant de I'amour triomphant. La cancién del amor triunfante, cuyo
titulo es de un poema de Turgenev, quien fue uno de los escritores favoritos de Chausson.

Obra literaria, la cual el compositor francés toma como argumento.

Historia ambientada en el siglo XVI de origen italiano, relata la historia de dos hombres, un
artista de la pintura y el otro, un musico. Ambos estdn enamorados de la misma mujer,
Valeria. Fabio el artista pintor, se convierte en el esposo de Valeria y Muzio el musico mejor
amigo de Fabio jura dejar la ciudad y nunca regresar hasta que su pasion por esa mujer se
haya ido completamente. EI matrimonio entre Fabio y Valeria fue feliz por cinco afios. Hasta
que un dia, de manera sorpresiva, Muzio regresa de su travesia a traves del lejano este. Luego
de la cena, Muzio cuenta a sus antiguos amigos sobre sus viajes por Persia, Arabia e India,
revelando artefactos, especias, joyas y vinos exaticos. Valeria entonces le pregunt6 sobre sus
trabajos con la musica a lo largo de sus viajes, [es aqui donde Chausson encuentra su
inspiracion.] mando a traer su violin indio, éste tenia el aspecto de un violin moderno excepto
que en lugar de cuatro cuerdas tenias tres, en la punta estaba cubierto de piel de serpiente
azulada y el delicado arco de carrizo semi-circular tenia en la punta un brillante diamante de

forma puntiaguda.

Primero Muzio interpret6 varias melodias folcléricas melancolicas; el sonido de las cuerdas
metalicas fue lagubre y débil. Pero al comenzar la cancién final el sonido de repente se hizo

mas fuerte y estremeci6 poderosa y resonantemente; una apasionada melodia se derramé por

24 Turgenev, Ivan. Escritor, novelista y dramaturgo, considerado como el principal estilista de la literatura en
Rusia.
25 Gallois, Jean. Historiador, violinista, musicélogo y escritor francés.
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debajo de los grandes barridos del arco, desplegando hermosas espirales sinuosas como la
piel de serpiente que cubre la punta del violin; y la melodia ardia como fuego, radiante con
tanto gozo triunfante. Ambos, Fabio y Valeria fueron conmovidos y las lagrimas llenaron sus
0jos; Muzio, con la cabeza inclinada hacia adelante, presionando el violin, sus mejillas
palidecidas y las cejas juntas en linea recta, parecia incluso méas concentrado y solemne, y la
punta de diamante al final del arco arrojaba rayos chispeantes a medida que avanzaba como
si también estuviera encendida gracias al fuego de la maravillosa cancion... -¢Qué es esto?
—Preguntd Valeria- Esto es una melodia que escuché una vez en la isla de Ceylon?. La
cancion es considerada por la gente que vive en ese lugar como una cancion de felicidad y
amor triunfante...- dice Muzio. Por Gltimo a manera de despedida, él toma firmemente la
mano de Valeria poniendo sus dedos en la palma y mirandola intensamente al rostro, ella
aunque no levanto sus 0jos sintio sin embargo, la mirada en sus repentinamente sonrojadas

mejillas?’

Este poema, es una obra sobre un violinista para un violinista mezclando las impresiones
francesas del este del continente con el efecto del drama italiano resultando una obra maestra
de la literatura del violin. Segin Jean Gallois, sugiere correspondencias entre los personajes
y los temas musicales en la historia de Turgenev. Donde podremos describir a cada personaje
de la obra con un leitmotiv® que posteriormente en la historia de las composiciones de

Chausson incluira varios de estos motivos musicales alentado por su aficion con Wagner.

26 Nombre con el que se le conoce a la Actual isla de Sri Lanka en la época de su colonizacién, su traduccién
es Ceilan.

27 (Nicholas, 2007. Programe Note Archive. Recuperado de:
http://www.violinist.com/blog/DiEugenio/20071/6381/)

28 Término acufiado a mediados de la década de 1860 por el historiador musical A. W. Ambros para describir
un motivo o tema recurrente en una pieza musical (generalmente en épera) que representa a un personaje,
objeto, emocién o idea concreta. Lathan, Alison. DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA PAG. 861 (2008)
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CAPITULO 2.

Fundamentacion tedrica del andlisis.

Es de gran utilidad para el instrumentista de cuerda la comprension de una obra en su
totalidad y cada uno de sus aspectos particulares para lograr una perspectiva tedrica acorde a
sus decisiones musicales. El principal aspecto que se discute a continuacion es la exploracion
sobre varios timbres?® existentes a lo largo de la obra Poéme, Op. 25 y también el dialogo
existente entre el violin y la orquesta. El orden de sucesion de las ideas a lo largo de la obra

refleja el estilo de la composicion.

El anélisis se presenta como una descripcion de la obra de Chausson. En primer lugar,
identifica los elementos morfoldgicos que luego se podran verificar de manera sintactica,
combinando por ultimo, los elementos estilisticos e interpretativos para dar sentido a la
forma de la obra. La realizacion del hecho analitico en la obra de Chausson conlleva muchos
criterios técnicos que deben ser tomados en cuenta dentro de la descripcion; mismos que
buscan mantener un caracter lirico -como dobles cuerdas acordes y escalas a gran velocidad-
, de los cuales se destaquen las virtudes melddicas una vez llegado al hecho musical y

violinistico.

El tipo de analisis a realizar tiene base en el método de Javier Artaza y Luis de Benito®® que
describe las caracteristicas formales y analisis armdnico en funcién de las melodias. Uno de
los criterios importantes es la descripcion de las texturas como elementos para resaltar el
dialogo y temas principales. El sustento principal es la descripcion de los elementos que
enfaticen puntos clave de la obra y que ayuden a la diferenciacion de cada uno de los temas

expuestos, asi como, dar continuidad a las melodias y descifrar cada material tematico con

2 E| color tonal o “timbre” particular de cada instrumento deriva del nimero de armdnicos presentes y su
intensidad. El oido humano adiestrado tiene la capacidad de distinguir no sdlo las diferentes familias
instrumentales sino también la de reconocer violines, flautas, clarinetes y otros instrumentos individuales.
(DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA, 2008, pag. 32)

30 (GUIA PRACTICA PARA LA APLICACION METODOLOGICA DEL ANALISIS MUSICAL , 2004, pag. 5)
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juicio y relacion entre melodias. La experiencia adquirida a lo largo de la carrera universitaria

es otro soporte que da sustento al anélisis.

Como parte del andlisis esta el punto de vista desde el cual se considera la interpretativa del
autor de este trabajo, un complemento personal resultado del estudio integral de la obra. A
mas del punto de vista tedrico se pone a consideracion del lector la perspectiva técnico-

interpretativa para la cual aplica el tipo de analisis realizado.

El curso de la realizacion del trabajo analitico comienza por una descripcion de la estructura
del tema: su extension, posterior un reconocimiento de las texturas que acompafian o que
realizan el contra canto con el tema. Seguido de una visién global de la armonia que circunda
el tema o pasaje. Y por ultimo un énfasis sobre los aspectos técnicos e interpretativos que
toman del analisis los parametros mencionados. Resultando en una perspectiva sobre como

se realizara la interpretacion de la obra en el recital de grado.
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2.1. Analisis formal del Poéme, OP. 25 de Ernest Chausson

El Poeme, Op. 25. En Mi bemol mayor se adscribe como un poema sinfonico distribuido de
forma clara®!; se pertenece a las caracteristicas por su esquema no rigido y obedece a una
tematica extra musical siendo una obra de un solo movimiento basada en un argumento
literario. Presenta también una distribucion de temas caracteristicos (o Leitmotiv) que
describen los personajes de la historia como son: Valeria en el primer tema del violin lento y
cantabile, y el tema en 6/8 que representa a Muzio. Los recursos en la obra de Chausson con
base en la forma musical -poema sinfonico- tiene como sustento compositivo la asistencia
como oyente en las clases con Cesar Frank. Frank quien era conocido de Franz Liszt®? (1811-
1886) inspird a Chausson a revisar los poemas sinfonicos del masico hingaro del cual se
habian interpretado cuatro de sus poemas sinfénicos en la Sociedad Nacional para la MUsica
Francesa. Chausson tenia acceso a los trabajos de Liszt gracias al cargo de secretario de la
Sociedad Nacional®® razones por la cual el estilo compositivo y conocimiento sobre los
poemas sinfonicos lo aprendid de uno de los méas grandes importantes exponentes de este

género.

Dividida en cinco secciones con un tema caracteristico en las secciones primera, tercera y
quinta (figura 1), y un segundo tema presente en las secciones segunda y cuarta (figura 2).
La obra distingue cada seccién gracias a la agogica ademas del tempo dividido en lento,
répido, lento.

31 Los poemas sinfénicos son obras de cardcter muy libre en su estructura compositiva, no se rigen a un
esquema formal estricto. (DICCIONRIO OXFORD DE LA MUSICA, completar cita)

32 Franz Liszt. Compositor austro-hingaro romantico, pianista virtuoso, profesor y director de orquesta.
33 (Haupt, 2003, pag. 16) el tiempo que fue secretario comprende los afios de: 1886-1896
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Seccion primera | Seccion secunda | Seccion tercera Seccion cuarta Seccion
(compas 1-96) (compas 97- (compas 198- | (compas 240-300) quinta
197) 239) (301-Final)
Lento e misterioso Animato Poco lento Allegro Tempo |
3/4 6/8 3/4 6/8 (incluyeun | 3/4
9/8)
Tema 1 Tema 2 Tema 1l Tema 2 Tema 1l

Tabla 2 Organizacion de estructura formal

La recurrencia de los dos temas tanto en la primera seccion y en las secciones subsecuentes
esta presente en el transcurso de la obra, como recurso motivico —leitmotiv- representando
los personajes de la obra de Turgenev. Como un énfasis cuyo uso que recuerda su afinidad
en el tratamiento melddico con Wagner®*. Un ejemplo claro de esto lo podemos ver en los
primeros 17 compases de apertura de la obra donde la consecucion de las notas Sib, Dob y
Mib son clave para el desarrollo melddico y armonico. Asi como otras formas de desarrollo:
reducciones y variantes del tema. Principalmente expuestas en el principio de la obra (figura

3) y la primera aparicion del violin solo (figura 2, cuarto compas).

Una de las posibles explicaciones de porqué Chausson propone una tonalidad de Mi bemol
mayor cuando en realidad el tema y mucho del desarrollo en la armonia sugieren una
tonalidad de Mi bemol menor se debe a una narrativa, popular de la época de final del siglo
XI1X, llamada per aspera ad astra “de la oscuridad hacia la luz”. Trama que Beethoven habia

ya inaugurado —como ejemplo: su tercera, quinta y novena sinfonia-. Contemporaneos y

34 En Tristan el trabajo con el aspecto musical sobresale frente a la idea literaria. Su técnica motivica otorgé
a Wagner un cimiento cohesivo que llevé a una musica libre de escenas y nimero con elemento s
estructurales, como se solia componer en la tradicion operistica de la época. Otra caracteristica es el uso del
Stabreim en sus versos, llamado también verso germanico son versos que utilizan la aliteracién como técnica
métrica para brindar una estructura ritmica en contraste con otras tradiciones poéticas que utilizan la rima.
Y por ultimo la ausencia de periodicidad en su técnica trae consigo una armonia cromatica libre en
movimiento.
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posteriores sinfonistas de la segunda mitad del siglo X1X y principios del XX de varias partes

de Europa, la propusieron en sus composiciones®.

Chausson y otros compositores de la tradicion francesa como Frank también la adoptaron en
sus composiciones. Esta técnica consiste, de manera resumida, en una progresion desde el
modo menor en el principio de la obra hacia el modo mayor al final de la obra. Beethoven
propuso esta técnica en su quinta sinfonia en cuyo interior, divide los temas siendo el primero
de trama dramética en modo menor y el segundo en modo mayor cantabile. Terminando en

su cuarto movimiento con un grandioso modo mayor=.

Como parte de las nuevas producciones de la Sociedad Nacional Para La Mdsica Francesa
comenzaron una nueva vanguardia musical en contra parte al también nuevo atonalismo de
la segunda escuela de Viena. EI cambio profundo de los franceses incluyd: la forma, textura
e incluso el tempo. Pero el inicio de esta ruptura de los esquemas formales tiene como premisa
la reaccion estética a las influencias alemanas del siglo XI1X que influencio6 a algunos de los
compositores del conservatorio de paris y la Sociedad Nacional —incluido Chausson- cuya
influencia desencadenara en una nueva contra corriente vanguardista-. Al contrario de los
estudios de los austro-alemanes y su trabajo sobre desarrollos tematicos, la basqueda de los
franceses viene de la mano de una nocion de interpretar el caracter de una composicion
evitando una premisa deductiva. A la final el tratamiento del caracter devela ironia para con
el sentimentalismo romantico®’. Es asi como los nuevos compositores utilizan indicaciones

que invitan a varias interpretaciones en el caracter.

A grosso modo la estructura de los dos temas representa la obra en su totalidad. A

continuacion se demuestra un detalle de los temas con sus cualidades:

35 (Deruchie, 2013, pag. 95)

3 {bid. Pag. 126

37 (lelpi, 2010. Musica y Vanguardia en Francia: impresionismo y simbolismo. Recuperado de:
http://www.carpetashistoria.fahce.unlp.edu.ar/producciones-especiales/musica/musica-y-vanguardia-en-
francia-impresionismo-y-simbolismo)
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Ejemplo musical 1 Tema 1. Compas 30 primera aparicion del violin solo
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Ejemplo musical 2 Primeros 17 compases donde se puede observar las 3 notas clave (sib, dob, mib) para el desarrollo
melddico y armonico. Se presentan las cuerdas bajas.
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Ejemplo musical 3 Continuacion de la figura anterior. Se presenta otra vez las notas (sib, dob, mib)
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Ejemplo musical 4 Compés 123. Tema 2 de gran extension enlazado arménicamente mediante acordes de séptima y
grado comun alrededor de la tonalidad de Do menor, presentado en la seccion del solo de violin.
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2.1.1. Andlisis formal, estructural y perspectiva interpretativa.

Para una visién més profunda de los aspectos de la tabla anterior es necesario acotar que hay
materiales melddicos que coinciden entre secciones e inclusive entre frases al interior de las
secciones. Las siguientes tablas detallan las secciones tanto en los dialogos del solista y la
orquesta; como la introduccion de cada material teméatico de manera morfologica y el detalle
textural de cada seccién. Los didlogos presentes van a ser considerados con la orquestacion

original.

Primera Seccion: Lento e misterioso

Introduccion A | Primer tema | Primer tema | Introduccion B | Primer tema | Transicién mas
introduccion B
c.c. 1-30 c.c. 31-50 c.c. 50-65 c.C. 65-76 c.c. 77-89 c.c. 90-96
Orquesta. Solo violin. | Presentacion |  Solo violin. Solo violin. Violiny
Cuerdas bajas | Presentacion | del tema por Cadencia Cadencia orquesta.
y vientos. del tema parte de la sobre el Puente
orquesta tema desarrollado

sobre la
cadencia que
conduce al

segundo tema.

Tabla 3 Organizacion estructural de la Primera seccion

En la primera seccion de la introduccion la personalidad melancélica de Chausson y la
importante influencia de Richard Wagner (1813-1883) en sus composiciones denotan
claramente que el inicio de la obra comprende indiscutiblemente, la Ilamada al inicio del
preludio de “Tristan e Isolda” de Wagner (figura 6). Pero a diferencia de Wagner, Chausson
utiliza el motivo cromatico ascendente de una forma mas prolongada con el uso de otras notas
acordales y toma un camino diferente a partir del compas 18 (figura 8). Denotando asi una

caracteristica propia de su estilo compositivo.
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Ejemplo musical 5 Comparacion del inicio de Tristdn e Isolda de
Wagner con el Poeme de Chausson. A partir del tercer compas
del Poeme, la relacion que los diferencia se debe al manejo
textural.

La consecuencia de los primeros 17 compases €S una construccion sobre un cromatismo
ascendente y la yuxtaposicion entre cuerdas y vientos como se puede ver en el compas 5. El
manejo textural es homofono en los dos solos presentados, solo de viola (compas 5) vy la
flauta (compéas 12). El manejo de los matices y registros altos y bajos en las voces

proporcionan un caracter misterioso ademas de melancélico.

Con la entrada del oboe en el compas 18 comienza el descenso melddico; el motivo
descendente se repite ocho veces en total. Cesar Frank (1822-1890) es conocido por el uso
de las repeticiones y secuencias en su estilo melddico, sin embargo, Chausson tiende a

cambiar el motivo e instrumentacion por cada secuencia a diferencia de Frank3®. Explicado

a continuacion:

38 (Grover, 141-142 1980, citado por Laura Haupt. 2003)
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Ejemplo musical 6 (Compas 18-25) La melodia descendente muestra el manejo melédico que Chausson propone.

Podemos observar en el grafico precedente, el manejo de la melodia de diferentes formas
segun el estilo de Chausson a partir de la técnica por reduccion en las figuras ritmicas vy,
luego en la orquestacion al utilizar varios instrumentos que parte del siguiente orden: (1)
oboe, (2) clarinete, (3) oboe, (4) flauta, (5) clarinete, (6) flauta, (7) clarinete y (8) las violas,
este recurso da una sensacion de continuidad y dinamismo a la secuencia. Ademas, se puede
sentir una ambigiedad de la métrica gracias al uso de comienzos acéfalos en las melodias, lo

que proporciona ain mas misterio a la obra.

Nuevamente el motivo inicial (compéas 26), con funcion armoénica de V grado sensible,
resuelve por retardo cinco compases mas adelante en el acorde de Mi bemol yuxtapuesto con
la entrada del violin solista hasta disolver la tonalidad en un modo menor que se refleja en el

compas 35 en el segundo tiempo, y se asienta el proceso armadnico en el compas 39.

El solo de violin que comienza en el compas 31 sobre en la tonalidad de Mi bemol menor es
la presentacion del primer tema con una estructura melddica construida de dos en dos
compases, con un reposo armoénico en el compas 39 mencionado anteriormente y que
concluye con un descanso enfatizando el quinto grado dominante en el compéas 50. La
aparicion de un do bemol y re bemol, en la segunda mitad del tema (compas 44) -sexto y
séptimo grado en modo menor de la escala, respectivamente- proporcionan los movimientos

caracteristicos que se deben tomar en cuenta para el desarrollo de la armonia mas adelante.

Llegado al plano interpretativo de la primera seccidon se considera que: Enfatizando notas que

definen un modo, sea mayor o menor de una escala. Un vibrato méas intenso o méas calmo

Juan José Ramon Patifio 29



VITA, RERVOTI joccre,

et

reafirmaré el modo como es el caso del sol bemol, presente anteriormente en el compés 35,

un vibrato calmo aporta mayor direccion melddica.

En primer lugar, para dar el respectivo proceso de distencién armonica, presentado en la
introduccién de la obra sobre la primera nota del solista que enlaza el tutti dejado por los
vientos y cuerdas bajas es necesario: un mezzoforte que se sobreponga a la resonancia dejada
por el timbal hasta desvanecerse; y con una ligera respiracion conectar con la segunda nota
del compés 34. Ayudado de un vibrato calmo y amplio que prolongue el arménico de la nota
si bemol. Una vez llegado al tema, el desarrollo con la melodia se lo puede dividir de tres en
tres compases con reposos armoénicos en estas divisiones. Como recurso técnico
indispensable es necesario trabajar en conectar cada una de las notas para lograr un solo canto

trabajado de parte del arco.

Ejemplo musical 7 Explicacién de como aplicar el fraseo

La seccidn siguiente a partir del compas 50 es una textura polifonica de la seccion de cuerdas
que presentan nuevamente el tema. La simplicidad en la estructura de los acordes escrita
sobre la tonica y el quinto grado con una excepcién de una modulacion a la tercera del acorde
—Sol bemol menor- mantiene el tema como voz principal realzando el caracter melddico.
(Compés 54).

La cadencia del violin a partir del compas 65 empieza en el quinto grado con funcién
armoénica de primer grado, reiterado en cinco compases hasta resolver con una cadencia de

quinto grado disminuido, tercer grado disminuido y ténica —Si bemol mayor- (compas 71).

Seguido de un descenso cromatico, dos compases mas adelante, utilizando el motivo

ascendente del primer tema (intervalo de cuarta), mismo que es necesario para continuar con
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igual énfasis melddico, dirige la frase a la tonalidad principal del tema, Mi bemol menor. A
partir del compés 77 se presenta por tercera vez el tema principal. La diferencia entre este
nuevo momento del tema, y el solo de violin, es el contra canto que acomparia a la melodia.
Una textura de semicorcheas con una que acompafia el canto principal procurando

movimiento y una sensacion de continuidad.

El trabajo interpretativo sobre la esta primera parte de la cadencia se lo puede hacer
contrastando el primer motivo conductor del compas 65 con dos arcos sobre el trino superior,
cuya razon compensa el forte dejado por la orquesta y el cambio de arco sobre el trino
superior evita su percepcion. Una vez en el compas 69 la palabra posato describe el cambio
de caréacter sobre la melodia donde solo reposa el canto de la voz principal y su contra canto.
Un juego de voces separadas cuya voz secundaria es una respuesta de cada proposicion del

canto, mismo que debe contener un vibrato calmo y amplio.

ny
oV n y ™
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Ejemplo musical 9 compas 69 al 76 con las notas que se deben enfatizar mel6dicamente

Una vez en el compas 77 se presenta el tema por tercera vez como un nuevo proceso melédico
del ya expuesto. EI manejo interpretativo de esta seccidn es el mantener el pulso del tema en

la voz superior. La segunda voz tiene la posibilidad de hacer rubato con base en una
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estructura de tres compases. Se puede hacer un reposo del canto superior para dar mas
profundidad, es decir, podemos ampliar el sonido de la primera voz y realizar un crescendo

para continuar con la segunda parte de la frase esto hasta el compas 83.
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Ejemplo musical 10 Como reconocer el tema primero y fraseo

Para el compas 84 el estilo de composicidn propone un desarrollo donde se puede notar la
influencia de la musica de Ysaye3® como el manejo de cromatismos y la tensiones armonicas
con base en acordes disonantes parecidos al Poema elegiaque Op. 12. frases con enorme
desarrollo armoénico. Todo esto para llegar un proceso de distension en el compas 90, mismo
que hay que tener mucho cuidado de solo modificar el caracter mas no decaer en la sonoridad.

Esto se logra con la velocidad de arco en lugar de presion.

La armonia presente en la entrada de la orquesta (compas 90) es muy dindmica gracias al uso
de acordes de séptima semidisminuidos —que no son funcionales en la armadura- sin embargo
se incluye el motivo inicial de la obra en las primeras voces (flauta, clarinete y primeros
violines) lo que antecede a una nueva propuesta de transformacion del tema que enfatiza la

dominante de la tonalidad principal con el motivo ya expuesto en el comienzo de la cadencia.

39 La busqueda de nuevas sonoridades y nuevos recursos en favor de la interpretacién musical es uno de los
rasgos que impulsaron la técnica moderna del violin. Obras como las sonatas para violin solo op. 27. Son la
consecuencia de su gran maestria en el desarrollo de la musica para violin. (Fernandez de Larrinoa, 2012.
ESPLENDOR Y DECLIVE DEL VIOLIN ROMANTICO. recuperado de:
https://bustena.wordpress.com/2012/12/26/esplendor-declive-violin-romantico/)
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La resolucién para la segunda seccion es inesperada regresando la tonalidad principal pero

esta vez en modo mayor en el compéas 97. Lo cual genera dinamismo en el transcurso de la

obra.

El tratamiento melddico va de la mano de la armonia, por lo general, no funcional alrededor

del acorde de mi bemol - muchas veces es mayor y otras menor- desarrollada durante la

cadencia del solo de violin. Siendo la melodia clara, el dialogo de las voces secundarias es

calve durante toda la Cadencia. Es necesario enfocar los recursos técnicos del instrumento

para lograr desatacar el cantabile del tema principal, no cortar el fraseo, asi como buscar los

puntos de relajacién para comenzar nuevamente un proceso de tension culminando en un

gran crescendo para la segunda seccion.

Segunda Seccion: Animato - molto animato- animato

Transicion (con | Transicion a’ | Transicion a’ | Segundo tema Segundo tema
direccion melddica
descendente)
c.c. 97-105 c.c. 105-112 | c.c.113-122 |c.c. 123-137 c.c. 138-152
Violin y orquesta. Orquesta. Violiny Violiny Violiny
Proceso de distension | Preparacion orquesta. acompafiamiento. | orquesta.
para dar lugar al al oyente con | Desarrollo Presentacion del | Presentacion del

segundo tema

el material a

desarrollar

sobre el tema
a modo de

introduccion.

tema.

temaen la
orquesta. (tema

en viola y oboe)

Transicion basada en

Transicion parecida

Segundo tema Transicién (basada

motivos ritmicos a la transicion a’

en el segundo tema

desarrollados del con direccion
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segundo tema e melddica
introduccion. ascendente)
c.c. 152-163 c.c. 164-179 c.c. 180-188 c.c. 188-198
Orquesta. Preparacion | Violiny orquesta. Violin y orquesta Violin y orquesta.
para el desarrollo Desarrollo sobre el (ambos con el tema) Proceso de
segundo tema. distencion e
improvisacion sobre
el tema para pasar a
la siguiente seccion

Tabla 4 Organizacion estructural de la segunda seccion

La segunda seccion comienza con una métrica diferente de 6/8 y una agdgica Animato a partir
del compés 97. Comienza con una frase de transicion con proceso melddico descendente que
es un resumen del tema segundo en forma de desarrollo descendente hacia el quinto grado —
Si bemol-. Este pasaje transicion da una sensacion de continuidad consecuente entre las dos
secciones. En los compases 100 al 104, la armonia modula nuevamente a modo menor (mi
bemol menor) y en lugar de hacer un desarrollo sobre el primer grado de la armadura lo hace
sobre la submediante (do bemol) de la cual su modo mayor lo toma de la tonalidad de mib
menor. Esto se puede evidenciar claramente en el arpegio descendente presente en la parte
del violin solo. La razén del uso de un modo mayor, mencionado anteriormente al inicio del
capitulo, se debe a que una narrativa propuesta por Beethoven —per aspera ad astra- tiene
como recurso la presentacion de la obra en modo menor y su conclusion en modo mayor. A
diferencia de la tercera de picardia“®, la tonalidad escrita en la obra de Chausson es mi bemol
mayor, pero en pocas ocasiones se puede evidenciar el todo si no es hasta la progresion final

donde concluye en la tonalidad escrita.

40 Término utilizado en la musica popular del norte de Francia. Se refiere a la utilizacién de un acorde mayor
de tdnica al final de la obra, dentro de una armadura de tonalidad menor.
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Ejemplo musical 11 dinamica opcional para el compas 100 al 104

Lo que concierne a la ejecucion de la segunda seccion, en esta seccion debemos tomar en
cuenta el grado armonico con el que comienza el pasaje, siendo el quinto grado del acorde
napolitano, es necesario mantener el sonido con intensidad en el vibrato pasar por el arpegio
re bemol con la misma intensidad pero un vibrato un poco menos intenso y progresivamente
con el descenso del siguiente arpegio modular el vibrato, ampliarlo y cambiar el timbre con
la mano derecha hasta dar otra imagen con un sonido hacia lo cantabile.

La nueva seccion estd desarrollada sobre una armonia Napolitana**. Armonia presente
nuevamente en el compas 105 al 106 en Mib mayor y se repite en la tonalidad de Sib mayor
en los compases 113 al 114.

El proceso de desarrollo presente en la transicion a partir del compas 105 es un resumen de
la melodia, cuya caracteristica es la textura de tresillos en la seccion de las cuerdas donde se
esconde la melodia en el movimiento arménico. Con una armonia napolitana -mencionado
anteriormente- sobre mi bemol mayor esta transicion prepara la entrada del violin con una
progresion armoénica sobre el quinto grado disminuido de Mib mayor hasta resolver en el
quinto grado mayor, Sib. La textura sobre la base de tresillos esconde una melodia que se
encuentra en los vientos cuya estructura melddica es la misma que distingue la escritura de
Chausson, siendo una secuencia melddica de dos en dos compases pero con variaciones que

el violin solo desarrolla mas adelante, a partir del compas 113.

Pero la melodia es la que guia el proceso armonico como se demuestra en el compas 115,

donde el descenso melédico del solo de violin es acompafiado por una secuencia de séptimas

41 Armonia cromdtica que resuelve al quinto grado de la tonalidad utilizando una sexta aumentada sobre el
segundo grado en primera inversion. Tomado su nombre del uso que le dieron compositores de la “Escuela
napolitana” del siglo XVIIl como Alessandro Scarlatti, Nicola Porpora, Leonardo Leo, Nicolo Jommelli y
Pergolesi. (DICCIONARIO OXFORD DE LA MUSICA. Pdg. 1381)
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descendentes hasta modular transitoriamente a un Do menor, cuyo desarrollo tiene base en
la transicion mencionada en la seccion anterior (ilustracion 11) Este tipo de escritura
podemos encontrar mas adelante desarrollado en obras de Debussy como Reverie 0 su
Preludio No.8; obras en las cuales prima la busqueda de colores con base en el uso de acordes
tradicionales fuera del contexto armonico, de la tonalidad o de una modulacion, como el uso

de acordes mayores y menores sin respetar su funcion tonal®.

Este proceso se destaca por su textura polifénica cuyo contra canto produce una sensacion
de inestabilidad que sirve como pie para dar paso al segundo tema, cuyo desarrollo

intercambia el material tematico entre acompafiamiento y solista.

Para esta seccion del solo el tipo de interpretacion a realizar debe continuar con la misma
imagen que dejo la transicion del compas 105 al 112. Lograr esta frase es dar la —impresion-
de una melodia oriental, una especie de danza, como sugiere el personaje en la historia de
Turgenev. Con la division de la frase en cuatro compases podemos generar un dialogo que
asciende y desciende en la intensidad gracias a la armonia cromatica. Para lograr un color de
danza es necesario usar tension y distension tanto en el vibrato como un crescendo y
decrescendo dentro de cada cuatro compases. Este recurso transfigura la melodia para

conectar con un crescendo sobre Sol aumentado hasta con el segundo tema.

El segundo tema se presenta en el compas 123, contrastante con el primer tema en su division
melddica y caracter. Al igual que en la seccion primera, el desarrollo de melodias por medio
de secuencias es utilizado frecuentemente por Frank y sus discipulos, pero a diferencia de
ellos Chausson utiliza este recurso sin repetir el material melddico con los mismo
intervalos®®. Muchas de las veces la segunda version de las secuencias suena como una
derivacion de la primera version y asi sucesivamente. Esto es posible gracias a que el ritmo
y el movimiento en general se mantienen iguales. Como se puede notar en la presentacién

del tema 2. La presentacion de células ritmicas para un posterior desarrollo es una de las

42 (Musicnetmaterials, 2015. C. Debussy: Reverie (Ensuefio). Recuperado de:
https://musicnetmaterials.wordpress.com/2015/01/c-debussy-reverie-ensueno/)
43 (Haupt, 2003, pag. 32)
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caracteristicas compositivas de Chausson que invita llama la atencion del oyente cuando

reaparecen estas células en subsecuentes temas*,
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Ejemplo musical 12 Primera aparicion de la célula del tema segundo comparado con el tema segundo (compases100-
104) (compases 122-125)

Un aspecto a destacar del segundo tema, es el que podemos observar en la figura anterior
donde se destaca un movimiento de descenso de cuarta aumentada en las dos ultimas notas
del compaés 125, el cual enfatiza el movimiento armonico presente en los primeros compases
de la obra, motivo muy caracteristico presente a la largo de la composicién. Otro aspecto a
destacar es la nueva textura del acompafiamiento, esta vez en forma de arpegio sincopado en
semicorcheas que actda de sostén armonico para el desarrollo melddico por parte del solo de

violin, dando mas libertad para manipularlo, como por ejemplo con rubato.

En cuanto a interpretacion de este nuevo material hay que recalcar que las melodias que se
presentaron desde la entrada del solo de violin son un juego de colores. Siendo este segundo
tema un timbre mas apasionado que pone claramente el uso del rubato, es sus variadas

formas: manejo de constante vibrato pero con diferentes intensidades segun el devenir de la

4 (Deruchie, 2013, pag. 134)
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melodia y de las figuraciones reteniendo y prolongando segun los diferentes grados de

tensiéon arménica.

Al final de este despliegue de textura homofoénicay variaciones sobre el tema se presenta una
improvisacion sobre arpegios (compas 133), cuya finalidad es modular el tema a modo menor

para un desarrollo sobre el mismo.

Mientras que se introduce el nuevo material, la textura vuelve a intercambiarse, siendo el
acompafiamiento el que ahora presenta el segundo tema en el compéas 138. Muchas veces
Chausson emplea repeticiones en lugar de secuencias, con su estilo caracteristico de rehacer
cada repeticion como una sutil variacion de su precedente. Véase al figura a continuacion ()
(compas 140-143).
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Violin

Ejemplo musical 13 Compases 140-143

El ultimo compas de la figura anterior (compas 143) da lugar a una secuencia de tres
compases que sorpresivamente, en su tercera repeticion modula a Sol sostenido con una
variacion que asciende. La armonia a continuacidn en este pasaje es de caracter impresionista,
con puntos a enfatizar que son los que se corresponden con la tonalidad de sol menor la
misma que viene a continuacion en la tercera seccion. Revelando una inesperada relacion de

tercera con la tonalidad inicial de mi bemol.

Mientras tanto la relacién textural de dialogo melddico con la orquesta a partir del compas
138 lo tiene el violin solista y el oboe. Este presenta el tema de la seccion con la misma
estructura melddica de dos en dos compases, pero esta vez propone un desarrollo ascendente
de ocho compases sobre el segundo tema para culminar la seccion con el solo de violin,
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acompariado de una textura ampliada del sincopado presentado anteriormente, dejando libre
una pequefa cadencia®® con base de arpegios y funcion de séptima que conecta con la

siguiente seccidn transitoria.

La manera de interpretacion que guia esta seccion es la busqueda de varios colores y timbres
que da la armonia. Al presentarse una secuencia con derivaciones en lugar de repeticiones el
cambio de timbre es obligatorio. Para la primera secuencia se puede utilizar el matiz de piano
como recurso de color posterior en la segunda secuencia una mayor intensidad del vibrato y

para la Ultima secuencia es necesario destacar las la notas de importancia en la modulacion.

Una vez conectado con el tema principal de la seccién (compas 146), es necesario mantener
la intensidad de sonido; manejando una velocidad de arco equitativa sin apresurar y con un
amplio vibrato. Se puede manipular las figuraciones arpegiadas, ya sea, reteniéndolas o con
un mayor énfasis en la primera nota de cada dos compases e inclusive, ambas. La libertad de

la seccidn brinda varias posibilidades técnicas.

A partir del compés 152 una nueva transicion es el motor melddico basado en el segundo
tema que introduce en un nuevo cuadro que describe una especie de guerra entre personajes.
La agogica presentada da movimiento al tema gracias a un stringendo que trae nuevamente

la atencion del oyente para mantener fresca la tematica.

La nueva entrada del solo de violin del compas 164 con una agdgica Animato es un nuevo
desarrollo sobre el motivo de transicion ya visto en el compas 117. El estudio técnico e
interpretativo para este desarrollo se divide en dos momentos: el primero del manejo y
dominio de las dobles cuerdas —sextas y terceras- en favor de mantener el a tempo; y segundo,
del timbre, la palabra flottato o falutato, es una técnica que busca imitar el timbre de una
flauta ubicando el arco en la parte del tasto o diapason y con velocidad en lugar de presién

se consigue el color requerido.

45 La utilizacién de un proceso cadencial en funcién de séptima deja en libertad del interprete para imprimir
el caracter de la siguiente seccidn asi como desplegar una demostracién de virtuosismo.
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La estructura de frases de cuatro en cuatro compases es una pauta que crea puntos de tension
y relajacion. De esta manera es posible crear una sola frase con un constante crescendo hasta
resolver todo el desarrollo en el segundo tema (compéas 180). Esta resolucién escrita en
octavas para el solo de violin es una zona de gran tension con un total de 8 compases que
componen la frase donde es muy necesario mantener el caracter de fortisimo con todo el arco,

peso y vibrato constante.

Una vez en el compas 190, empieza un nuevo proceso de distension para conectar con la
tercera seccion de la obra. El caracter improvisatorio sobre escalas y ultima insinuacion del
segundo tema necesita un nuevo caracter en el fortisimo que propone. Su interpretacion va
de la mano de una mayor amplitud en el vibrato en los compases del tema y por ultimo en el
cromatismo de los cuatro ultimo compases de esta seccidn retener el la intensidad del vibrato

para producir mayor drama en el cambio de seccion.
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Tercera seccién: Poco lento — Poco meno lento

Introduccion A més Primer tema Primer tema con nuevo final

Introduccion B (se produce para enlazar con la siguiente

una doble funcién por seccién (final del tema del
elipsis para conectar con la violin enlaza por elipsis)

siguiente parte)
c.c. 198-205 c.c. 206-224 c.C. 225-240

Orquesta 'y violin 6| Orquesta y wviolin 9| Violinyacompafamiento

compases después compases  después  con

acompariamiento

Tabla 5 Organizacion estructural, tercera seccion.

La tercera seccion comienza en el compas 198, retorna a una agogica poco lento utilizando
un material similar al inicio de la obra a manera de re exposicion. Luego de una secuencia de
6 compases la entrada del solo de violin (similar al compés 65), sobre si bemol, se prepara
nuevamente el tema de Valeria en la lejana tonalidad de Fa sostenido*®. Ahora con un
desarrollo melddico del tema en la textura del acompafiamiento y luego con el solo de violin

(compas 214) se completa la frase del primer tema.

Mediante una modulacién por nota comun a re menor,-sobredominante de fa sostenido
mayor- y a traves una progresion por grado comun se realiza una secuencia armonica donde
el violin crea una atmosfera de tension hasta resolver en un si menor -sobredominante de re

menor- y muestra el tema por Gltima vez de parte del violin solista.

Esta frase de caracter muy delicado, se debe manejar con mucha expresividad sin aplicar

presién en el arco, mantener un peso constante, un amplio vibrato, sin mayor intensidad. Para

46 En el manuscrito original de la partitura para orquesta Chausson escribe en la tonalidad de Fa sostenido.
Mientras que en su misma edicién para violin y piano lo escribe en su enarmdnico sol bemol (Leipzig:
Breitkopf & Hartel, 1898. Catalog Part.B. 2051.). Se considera arménicamente a este nueva tonalidad como la
mediante enarmdnica de mi bemol menor, cuya razén son las ultimas notas del violin solista antes del cambio
de tonalidad que refleja la tonalidad de mi bemol menor.
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lograr esa expresividad se tiene como recurso enfatizar las notas alteradas que conducen el

proceso armonico con mayor peso del dedo indice sin presionar el arco.

La ultima presentacion del tema comienza en el compas 225. El solista maneja la tercera
octava del instrumento, mientras la textura del acompafiamiento comprende un pedal
armonico en los vientos y un tremolado en las cuerdas, refuerzan la melodia del solista
procurando delicadeza. Adicional a esto, un gran crescendo y en seguida un regulador de
diminuendo da la forma del tema de Valeria, dramético y muy cantabile en su caracter. Pero
en esta Ultima seccidn el tema (compés 231) se produce una mencion sobre el tema segundo
pero con una figuracién ampliada y caracter dramatico que no termina con una resolucion o
final conclusivo, sino da un giro dramético generando continuidad con un nuevo material

melddico con base en el tema segundo el cual une la tercera seccion con la cuarta sin pausa.

El recurso necesario para lograr dar ese color de dramatismo vine de la mano de una destreza
en la variacion de la intensidad del vibrato. Se debe realizar un aumento de intensidad del
vibrato a medida que la tension arménica propone un giro y una disminucion de la intensidad
del adorno compensado con la amplitud para dar el caracter melancélico para el segundo

tema ampliado.
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Cuarta seccion: Allegro

Transicion a’

Segundo tema con
material de la
transicion a’ en

acompariamiento

Segundo tema (nuevo
material en el
acompariamiento,

textura en arpegios)

Segundo tema

C.C. 240-245

C.C. 246-254

c.c. 255-262

c.c. 263-270

Violin y orquesta

Violiny

acompariamiento

Violiny

acompariamiento

Violin y orquesta

Transicion ( el violin trabaja
el motivo del segundo tema
y al final la orquesta

propone primer tema)

Segundo tema fraccionado

Transicion (vientos metal y
cuerdas sobe el material
del primer tema y vientos
madera sobre material de la
introduccién b)

c.c. 271-284

c.c. 285-290

c.c. 291-300

Violin y orquesta (tema de

Violin y orquesta

Violin y orquesta

la orquesta en dos

compases finales de 9/8)

Tabla 6 Organizacion estructural, cuarta seccion.

La cuarta seccién comienza en el compas 240 agdgica Allegro y con un material textural y
transitorio similar al del compéas 105 conservando los mismos recursos armonicos, como el
uso de la armonia napolitana; esta vez, mas corto y con un contracanto del Solo. El violin en
su desarrollo melodico prepara al oyente con material basados en el tema segundo hasta el

compas 246.

Este segundo tema retoma la estructura en su composicion melddica de dos en dos compases

y logra una gran desarrollo del mismo en base a secuencias fraseadas de cuatro en cuatro
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compases a excepcion del compas 254 que realiza un puente para conectar a una tonalidad la
de mi menor retomando la misma estructura melddica. A diferencia de la anterior exposicion
del segundo tema, la textura del acompafiamiento se mantiene en seisillos de las cuerdas
hasta llegar al compés 255. A partir de esta seccion el tema sufre una variante en la textura
del acompafiamiento que da continuidad y diversidad. El recurso del arpa modifica el timbre
de la orquesta para que el solita modifique el caracter rehaciendo una vez mas el tema desde
un piano. Luego en el compas 259 comparte el tema melddico con las cuerdas mientras el
solo realiza un contra canto con un caracter contrastante. Nuevamente retoma el tema
cantabile en el compés 263 hasta encontrar un punto de apoyo melddico en el compés 267
con un forte y su respectivo eco dos compases adelante cierran la frase.

La aparicion del tema se debe manejar interpretativamente con tres estados animicos. Desde
la primera aparicion del segundo tema el caracter rodea lo enérgico, su realizacion viene de
la mano de mantener un sonido firme en el peso del arco y con intensidad de vibrato. El
segundo estado viene con la modulacién a mi menor del compas 255, con ayuda del cambio
textural mencionado el caracter envuelve un cantabile expresivo con un vibrato calmado y
variaciones en la velocidad del arco. Con una variante en la estructura de las secuencias
caracteristico de Chausson los compases comprendidos entre el 259 al 262, contiene un
motivo contrastante en el caracter del solista y deja a las voces altas de la orquesta —violines
primeros y flautas- el tema cantabile del tema. El tercer estado del compéas 263 raya lo
melancdlico porque construye nuevamente el tema desde un mezzoforte hasta un forte cuatro
compases mas adelante y relaja todo el proceso de tension. La textura en el acompafiamiento
mantiene la armonia y un pedal ritmico que da libertad al solista para realizar rubato y

variaciones en el timbre.

La continuidad de todo este proceso melddico esta encadenado con motivos ritmicos que dan

movimiento a la frase los cuales se deben tomar en cuenta al momento cambiar de secuencia.

Todo esto conduce la misma estructura melddica a un nuevo material con base en el tema ya
expuesto. Este material comienza en el compas 271 a manera de transicion utilizando la

célula ritmica del segundo tema, que después se traslada a la orquesta en el compas 277. La
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interpretacion viene de la mano del ritmo, la utilizacion de sincopas genera dramatismo y
conecta més dinamicamente cada nuevo material, haciendo que las frases tengan gran

extension y continuidad.

A partir de este compéas (277) mediante una secuencia cromética en el fagot la melodia se
conduce hacia el climax de la seccion (compas 283) con el primer tema de fondo llevado por
los cornos y fagotes; pero esta intervencion del primer tema solo dura dos compases dando
nuevamente paso al segundo tema por Ultima vez. Para esta final intervencion del segundo
tema el solo enfatiza la melodia en el registro agudo del violin, reforzado con un sforzato y
una armonia de tension que conduce otra vez al primer tema. Demostrado tres veces entre los
compases 291-296, primero con un solo de trompeta, segundo los dos cornos y finalmente

las dos trompetas.

Con una textura muy densa a partir del compas 291 no se distingue una sola melodia sino
una mixtura del primer tema en el brass y motivos ritmicos con base en el motivo de
transicion del compés 65 en las otras secciones de la orquesta. Mientras tanto con la entrada
del Solo (compés 294) tiene una textura de pregunta y respuesta con los vientos maderas
tocando arpegios, derivados de la cadencia en la primera seccién de la obra ya mencionado.
Con un pedal armoénico de las cuerdas en tremolado, ademas de un acelerando natural de la
escritura de la obra, se genera un dramatismo y movimiento en el pasaje conectando con un
gran crescendo al climax final de toda la obra; escrito sobre el primer tema, da paso a la

ultima seccion de la composicion.

Técnico el trabajo técnico interpretativo de toda esta seccidn necesita mucho estudio del
ritmo precision en las figuraciones en el caso de los compases 277 al 284 con una pulsacion
interna de 6/8 siempre estable. En la Gltima presentacion del tema la textura del
acompafiamiento se presta para un caracter muy dramatico, con gran intensidad de vibrato y
de la misma forma un buen peso del brazo derecho pero con una velocidad de arco constante.

Es necesario mantener todo este caracter hasta el final de esta cuarta seccion.

Juan José Ramon Patifio 45



_w;s_'ﬂ‘—’@—"'—"_imm

A
UNIVERSIDAD DE CUEN

Quinta seccion: Tempo |
Primer tema Introduccion A Transicion coda (re Coda (desarrollo
(tratamiento exposicion melodico por
final del basada en la movimiento
segundo tema | introduccion A. contrario)
en el violin. Solo de corno)
Resumen
tematico)
c.c. 301-312 c.c. 313.316 c.c. 317-328 c.c. 329-340 c.c. 341-347
Orquesta Violiny Violiny Violiny Violin y orquesta
orquesta orquesta orquesta
(tema de la
introduccion A
Ilevado por la
orquesta)

Tabla 7 Organizacion estructural, quinta seccion.

El comienzo de esta seccidn en el compéas 301 viene dado por un Tempo primo, compuesto
por un gran tutti que reanuda la tonalidad inicial sobre el primer tema, mostrandolo por Gltima
vez antes de entrar en la coda. La primera parte de la frase la presenta la orquesta a manera
de coral y el solo (compas 306) continta la frase cantabile en polifonia de la mano de los

cornos, clarinete solo y dos compases después un pedal armonico en las cuerdas.

A partir del compas 313 es donde empieza la coda con el llamado del tercer corno, -si bemol
y mi bemol, intervalo de cuarta del inicio del primer tema- con la Gltima insinuacién del tema
inicial. Mientras que el solo retoma las notas iniciales de la introduccion de los primeros
compases Yy sorpresivamente, en el compas 317, realiza un arpegio descendente de mi bemol
mayor mismo que da un giro a la melodia final. Nuevamente retoma la relativa de mi bemol
menor, melodia que en el compés 317, se estructura de cuatro en cuatro compases misma que
recuerda la transicion que precede a la primera aparicion del segundo tema compases 97 al
105y 113 al 122.
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La aparicion del si bemol final en el solo de violin (compas 327) que ascendente cuatro
octavas con trino recuerda el motivo de transicion en la cadencia pero con una figuracion
ampliada. Este asenso prepara la armonia para un acorde de re disminuido séptimo. Una vez
Ilegado a la nota superior (mi bemol) desciende el solo de violin con el arpegio de re séptimo,
mientras que los vientos ascienden con la misma armonia que resulta en un movimiento
contrario armonico, resolviendo en un mi bemol mayor sorpresivo ya que el acorde

disminuido parece resolver sobre el modo menor.

La entrada del violin solo continuando con la frase expuesta por la orquesta debe compensar
la gran masa sonora con un timbre que resalte por sobre la orquesta. El desarrollo de ese
timbre se logra con una gran cantidad de arco y un control del peso del brazo derecho que no
produzca cambios en la velocidad del arco, esto adornado de un vibrato constante en todas
las notas y un fraseo de la melodia de tres en tres compases con su respectiva anacrusa hasta

llegar a la entrada de la coda antes mencionada en el compés 313.

La entrada del trino a partir del compéas 313 con las notas de la introduccion del inicio de la
obra nos dicen que el manejo del sonido va de lado de la armonia que se desarrolla alrededor
del trino. Este adorno debe contener mucha intensidad logrado con ayuda del peso del brazo
derecho hasta dar paso al arpegio de mi bemol mayor cuatro compases adelante. Para dar
sentido e intensidad a este desarrollo melddico es necesario manipular el vibrato para lograr
un creciendo en la amplitud sin dejar caer el sonido hasta comenzar el verdadero

dimminuendo del compés 325.

La ultima construccion de la melodia lo hace sobre el motivo de transicién utilizado en la
cadencia para generar una gran tension que en la cuarta octava del pasaje necesita mucho
control del peso del brazo derecho para no quebrar el sonido y un trino muy intenso para
sobresalir y mantenerlo casi hasta el final. En el compas 344 es necesario descomprimir toda
la tension generada por la armonia de la orquesta en un solo compas reduciendo la intensidad
del trino y cambiando el timbre asi como un ritenuto sobre el la bemol para dar preparada la
ultima nota (sol natural) que da el modo mayor sorpresivo con un vibrato muy calmo y larga

duracion hasta desvanecerse con la orquesta.
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CAPITULO 3.
Analisis estilistico

El principio formal y melddico descrito en el presente trabajo se unifica con el analisis
estilistico. En este apartado revisaremos los elementos los giros inesperados asi como ciertas
estructuras complejas que dan como consecuencia el efecto que plasmé Chausson en la obra
Poeme, Op. 25.

3.1. Critica comparativa entre Wagner, Debussy y Chausson

Los elementos descritos en este apartado ponen a consideracion las caracteristicas que
Chausson comparte de los compositores Richard Wagner y Claude Debussy, siendo este

ultimo un promotor de los nuevos estilos y la vanguardia impresionista en afios posteriores.

La primera seccion del Poeme de Chausson comparte como ya mencionamos en el analisis,
ciertas similitudes con la obra de Wagner, Tristan e Isolda. Considerando por ejemplo el uso
del color de la textura de los vientos madera en la introduccion, armonia no tradicional y el
uso de motivos ascendentes. Uno mas de los similes del Poeme con el preludio de Wagner
es el uso del acorde llamado “Tristan” acorde semi disminuido utilizado pocas veces que al
igual que el acorde de Wagner utiliza una quinta disminuida para llegar a resolverlo como
acorde de séptima mayor-menor. Pero el uso de esta técnica del compostor del anillo de los
nibelungos tiene una caracteristica que lo diferencia que resalta el trabajo de Chausson en
busca de una identidad como compositor. En la obra de Chausson la funcién de este acorde
ocurre de manera mas simple. El acorde “Tristan” tiene lugar en la tercera negra del compas

por lo que no se trata de una imitacion del trabajo en el Preludio de Wagner®'.

47 (Haupt, 2003, p. 51)
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Ejemplo musical 14 Diferencia en la resolucion del acorde de Tristan. A la izquierda el acorde de Wagnery a la derecha el
acorde de Chausson.

Con respecto a la simbolos (o leitmotiv) en la obra hay criterios que los compositores
franceses comparten con la tradicion alemana; los repentinos estallidos como se puede
apreciar en el Ring de Wagner. O por el contrario para expresar colores muy oscuros como
muerte lo hace con la ayuda del timbal solo, justo luego de un gran crescendo como se puede

observar en la escena cuarta del segundo acto de Die Walkiire®®.

Tal como las progresiones arménicas por nota comudn propias del sinfonismo moderno
Chausson teje texturas cromaticas que fueron innovadores y modernas para los estandares de
la masica francesa de 1890. Regularmente criticado por sus contemporaneos comentaban a
menudo que su estilo estaba muy relacionado con Wagner en especial el ya conocido

Tristan*®.

La relacion y fuerte influencia de Wagner en los compositores franceses estaba enfrascado
en las mentes de los compositores de la época como un modelo a seguir pero que con la
creacion de la Sociedad Nacional Para La Musica Francesa, romperan con esas costumbres
en bdsqueda de una identidad propia y un nuevo modelo vanguardista francés, es decir su
propia ideologia, desarrollado principalmente por Debussy y Erik Satie (1866-1925)°, con

la llegada del impresionismo.

48 (The French Symphony at the Fin de Siecle, 2013, pag. 165)

4 |bid, pag. 155

%0 Erik Satie. Compositor y pianista francés.1 Precursor del minimalismo y el impresionismo, esta
considerado una figura influyente en la historia de la musica.
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3.2. Tratamiento del rubato y Vibrato, parte de la interpretacién

El manejo de los tempos en la época de Chausson, tenian una gran particularidad. Cada
intérprete tenia un concepto diferente y estudios revelan que por lo general los tempos que
los violinistas de la época de la composicion del Poéme, Op. 25 eran un poco mas lentos que
lo que la agogica proponia. Una de las razones de esto es el uso del rubato. Para Robert Philip
existen tres tipos de rubato el primero que incluye un acelerando o rallentando de la melodia
y el acompafiamiento juntos, el segundo utiliza un tenuto -acento- Para enfatizar una nota en

particular y el tercero que es independiente del acompafiamiento®?.

Mencionado anteriormente, el uso del vibrato continuo en la escuela moderna Ysaye lo
cultivo siendo un recurso que en la actualidad es muy comun. En los albores del siglo XX
tom6 mucha fuerza el desarrollo de la escuela franco belga con Ysaye siendo el vibrato
continuo el recurso en boga y actualmente el mas difundido gracias a las grabaciones como
por ejemplo Fritz Kreisler (1875-1962)°2. Pero el vibrato no solo se convirtié en un recurso
mas a utilizar, a partir de la primera mitad del siglo XX es un sello particular. La amplitud y
velocidad difieren con el pasar de los afios de intérprete a intérprete y cada grabacién de la

obra de Chausson.

En el caso de la interpretacion de Ysaye como figura ara la ejecucion de esta obra tomaremos
en cuenta ciertos aspectos que se distinguen de muy pocas grabaciones donde al provenir de
una escuela que concebia el recurso del vibrato como un mecanismo de expresion de parte
de su maestro Wieniawski, es Ysaye uno de los que mas cultivd de sus contemporaneos. En
las interpretaciones de Ysaye su uso del vibrato era un mecanismo para generar color
especificamente para sostener notas enfatizando pasajes rapidos. En otras ocasiones utilizaba

el vibrato a lo largo de todo un pasaje cantabile y realizaba un cambio de vibrato para hacer

51 (Philip, 1992, pag. 38)

52Fritz Kreisler. Violinista, compositor y pianista de origen austriaco. Considerado uno de los mas grandes
violinistas de la historia. Idolatrado por su timbre Unico, asi como su intenso y expresivo vibrato también por
su uso del portamento.
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una diferencia de estado animico®. Ahondando en su estilo de vibrato podemos decir que las
oscilaciones rondan el centro de la entonacion y complementan a una afinacion justa siendo
de igual cantidad la oscilacion superior a la inferior. En pasajes donde hay notas repetidas
Ysaye por lo general no utiliza vibrato, en su lugar, utiliza una cantidad minima de vibrato

para dar un color diferente y un sonido ligero flotante desde el arco da el color de las notas>*.

3.3. Analisis de grabaciones como: Georges Enescu, Christian Ferras, James
Ehnes.

Para este apartado se tiene como referencia a los violinistas de diferentes épocas y lugares
geogréficos con el afan de determinar el alcance de la influencia de Chausson. De co6mo su
estilo de composicion motiva a difundir su masica como una obra de gran importancia en la
literatura del violin. Una breve informacion biografica proporciona un panorama por donde
la tradicion francesa se trasfigura en identidades representadas por cada intérprete a lo largo
de los afios. Seguida del andlisis de las grabaciones del Poeme, Op. 25. Con excepcion de la
grabacion de Enescu que es con acompafiamiento de piano las demas estan tomadas en cuenta
con la orquestacion original. Los aspectos principales en la definicion de estos analisis tienen
base en como el manejo de los tempos, el rubato y caracteristicas del vibrato que sobresalen

de su interpretacion.

Georges Enescu®® (1881-1955) grabado en 1929 con Sanford Schliissel (pianista) por la
compaiiia Columbia en Nueva York. Amigo de Ysaye®®, es €l quien le facilita la composicion
de Chausson, la cual se convirtié en una de sus obras mas interpretadas a lo largo de su

carrera. En el trabajo de Enescu con la obra de Chausson se puede apreciar variantes de tempo

53 (Philp, Robert. Early Recordings and Musical Style: Changing Tastes in Instrumental Perfonmance, 1900-
1950, 1992, pag. 99) Citado por Haupt, 2003 pag. 59

54 (Haupt, 2003, pag. 69) esta descripcidn del vibrato de Ysaye se puede apreciar en la grabacién de Berseuse
de Gabriel Fauré.

55 Georges Enescu. Compositor y violinista Rumano. comenzé sus estudios en el conservatorio de Viena, en
1895 fue al conservatorio de paris su carrera se concentré mas en la pedagogia y en la composicidn.

%6 Ysaye le dedicé una de sus famosas sonatas para violin solo. Sonata no. 3, en Re menor.
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de formas inesperadas como es el caso del Animato donde toma el tiempo que cree necesario
para prolongar el motivo antes de conectar con la siguiente frase dificultando la asignacion
de alguna marca métrica exacta. Esta manipulacion del tiempo genera una sensacion de
quietud libre de presidn e invita al oyente a relajarse en la sucesion de las frases. EI mayor
ejemplo de la manipulacion del tempo se puede observar en la seccién de las octavas entre
los compases (180-188) donde una reduccién del tempo significativa le permite buscar una
nueva sonoridad en favor de la melodia cantabile que una demostracion virtuosa, generando
una perfecta sintonia entre la agilidad técnica y lo melddico. Esta seccion produce una
enorme sensacion de distension que prepara muy anticipadamente —gracias a grandes

rubatos-el carécter del tema principal.

El uso del rubato por parte de Enescu, conjuga los tres tipos que Robert Philp menciona,
siendo su efecto un facilitador de las melodias, hasta el punto de dejar que la mdsica misma
tome el tiempo necesario en resolver. A partir del compés 123, donde comienza el segundo
tema, que se pueden identificar cada uno de los tipos de rubato como son la aceleracion y
disminucion del tempo tanto de la melodia como del acompafiamiento, el énfasis de la mano
de acentos agdgicos y algunos glissando y la fluctuacion del tempo de manera imprevista por
parte de la melodia concibiendo una sensacion de espontaneidad en la interpretacion.

Christian Ferras® (1933-1982) grab6 el Poéme, Op. 25 en 1953 con la Orquesta Nacional
de Bélgica bajo la direccion del Georges Sebastian. Su paso por la obra de Chausson viene
de la mano en muchos puntos de la interpretacién de Enescu, como son ciertos rubatos y
articulaciones pero la diferencia con el violinista rumano tiene base en la cantidad o la
intensidad con la cual realiza los rubato o estas variantes en el tempo. De parte del tempo
utiliza un tempo mas agitato para los temas mas cantabiles, es decir, en comparacion con

Enescu el tiempo es un mas estable con menor prolongacion de los rubatos o variantes en la

57 Christian Ferras. Comenzd en el violin con su padre. Entré en el Conservatorio de Niza en 1941, como
estudiante de Charles Bistesi, antiguo alumno de Eugene Ysaye. En 1944 se trasladé al Conservatorio de
Paris. Trabajé con el violinista y compositor George Enescu.
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métrica. Otra gran diferencia tiene como sustento los acentos agdgicos los realiza con la
mano izquierda con el vibrato y en ocasiones lo hace con un gliss pero para notas muy

especificas o para dar gran importancia a una tension armonica.

Una importante caracteristica que también se debe resaltar de la interpretacion es la gran
intensidad y muy definida variedad del vibrato utilizado. Deja ver muy claramente el tipo de
caracter que quiere para los dos temas de la obra, el uno muy calmo con una gran amplitud y
el otro muy concentrado de menor amplitud pero muy intenso y por ultimo un intermedio
que genera un estado de ansiedad que invita al oyente a conectarse mucho con la fuerza de

su interpretacion.

James Ehnes®® (1976). Grabado en Québec, Canada con la orquesta sinfonica de Québec bajo
la direccion de Yoav Talmi en 2001. Artista de la época con muchos reconocimientos y gran
intérprete de varios estilos ha viajado por todo el mundo en giras y como representante de la
mausica clasica en la actualidad la busqueda de la pureza del sonido como aspectos técnicos
una de sus herramientas mas valiosas. Su interpretacion del Poéme tiene mucha similitud con
otras interpretaciones de sus contemporaneos. El tempo justo para cada marca puesta por el

compositor y la fidelidad de cada una de sus anotaciones son los puntos clave de su discurso.

Los recursos con base en el rubato estan reservados para lugares muy especificos como el
compas 187 o el 197. Dando como resultado una concepcion integral de la obra cuya
diferencia clave donde estos puntos muy importantes ponen en juego la musicalidad del
violinista demostrando gran maestria y fluidez. Por otro lado el recurso del vibrato esta muy
desarrollado como algo muy presente. El vibrato continuo da una sensacion de calidez a la
articulacién en los temas cantabiles y gran intensidad en los pasajes de tensién. La precision
en cada detalle como el trino medido en su articulacion, de la misma manera el uso de
recursos como: glissando en secciones muy especificas brida un énfasis extra que denota

gran control del discurso.

58 James Ehnes. Nacido en Brandon Manitoba Canada. Comienza sus estudios a la edad de nueve afios con el
violinista Canadiense Francis Chaplin. Estudié en Julliard. Ha ganado varios premios y es miembro de
importantes instituciones. Actualmente es director de la Sociedad de Musica de Camara de Seattle.
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Conclusion

Los recursos musicales fundamentados apoyan y dan celeridad a los procesos de aprendizaje
asi como cimientan bases para nuevas propuestas con un desarrollo de varias aptitudes. Hacer
del anélisis y del proceso deductivo un habito da como resultados criterios con fundamentos
y mayor retencién de los conceptos que con el paso del tiempo pueden ser aplicados a obras

futuras ahorrando tiempo e inversion de varios tipos.

Recomendaciones

Como recomendaciones para futuros trabajos en los que intervengan la investigacion sobre
las obras musicales, es necesario la ampliacion de los criterios investigativos que fomenten
el ingenio de las interpretaciones de futuros musicos al momento de afrontar un hecho
musical. Es necesario continuar fomentando el criterio investigativo sobre las obras
musicales y de la misma manera felicitar a la Universidad de Cuenca por el esfuerzo de incluir
en los trabajos de grado la opinién de los artistas. La realizacion o la integracion de mayor
cantidad de material analitico a disposicién de los estudiantes motivan a la investigacion y
estudio de nuevos tipos de razonamientos, enriqueciendo el conocimiento musical de cada
intérprete, asi como, las capacidades técnicas a la hora de realizar el ensayo de una nueva
partitura. La creacion de un fondo documental mas enfocado a los instrumentistas reduciria

el tiempo que toma la recopilacion de informacion necesaria para comenzar un analisis.
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